﻿I P SMIRNOV Igor P Smirnov Secvență video istoric SEMANTICA CINEMULUI editura PETROPOLIS Sankt Petersburg UDC BBC De la С Smirnov I P Secvență video Semantica istorică a cinematografiei - Sankt Petersburg: Editura "Petropolis", - p ISBN - - - - Noua carte a profesorului I P Smirnov este o încercare de a considera istoria cinematografiei în cadrul filozofiei și al teoriei justiției media Evoluția artei cinematografice, urmărită de la origini până în anii , este înțeleasă în monografie ca o alternanță paradigmatică a invențiilor tehnice care determină semantica filmelor și inovații semantice reciproce care schimbă atitudinea mediumului față de realitate Autorul folosește în principal filme rusești și sovietice ca material, dar sunt comparate constant cu cele mai bune exemple de cinema mondial Filmul este prezentat în cultura secolului al XX-lea la o poziţie dominantă într-o ordine simbolică Prin urmare, în lucrare se acordă multă atenție influenței exercitate de film asupra romanului (folosind exemplul Doctorului Jivago al lui Pasternak și Lolita lui Nabokov) ISBN - - - - (c) I P Smirnov, (c) I Zakharov-Ross, design, (c) PH "Petropolis", cuvânt înainte În literatura științifică și aproape filozofică actuală, există două modele reciproc ireconciliabile (și, prin urmare, la fel de fundamentaliste) care conceptualizează poziția pe care medialitatea în general și medialitatea cinematografică în special o ocupă în istoria socioculturii Una dintre aceste abordări, inspirată de discursurile lui Marshall McLuhan și ale celor mai apropiați ai săi (cum ar fi Wilem Flusser), explică schimbările care se acumulează în practica socioculturală determinate de mutațiile media, progres care actualizează și îmbunătățește dispozitivele comunicative Mediologia provocatoare a lui McLuhan, care a apărut în anii , la sfârșitul erei avangardiste-totalitare, a adoptat în mare măsură patosul care a pătruns în teoriile filmului de avangardă timpurie, declarând media cinematografică un instrument eficient în lupta pentru transformarea omului : de la o ființă organică la "electric" (Dziga Vertov), de la logocentric la "vizibil" (Bela Balash) Absolutizarea mijloacelor media, prezentate de McLuhan în statutul de generatori de sens (sub forma, parcă, de mesaje despre ei înșiși), cu greu ar fi putut avea loc dacă cinematograful nu ar fi devenit conștient de sine în anii o invenție menită să facă o revoluție completă fără precedent în istoria omenirii Susținătorii celei de-a doua abordări protestează împotriva a ceea ce se numește uneori "esențialism medial" și "determinism tehnologic" În urma lui Guy Debord, care a respins "societe du spectacle" în ajunul revoluției euro-americane din anii șaizeci, ei cer restaurarea valorilor estetice (a se citi: spirituale), călcate în picioare într-o societate de divertisment complet medializată "Iconodularea electronică" ar trebui pusă sub semnul întrebării, spune Wilebald Sauerländer, pentru că altfel societatea se va plonja într-un consum mulțumit de imagini vizibile, adică își va pierde dinamica, a cărei condiție este autoreflexia critică, depășirea mentală a sociostazei În această percepție, medial Wilebald Saucrlander, viraj iconic? - Einc Bittc um Ikonoklasmus - În: Întorsătură emblematică Dic ncuc Macht dcr Bildcr, hrsg von Ch Maar, H Burda, Koln , - CUVĂ PREFAȚĂ nostalitatea se dovedește a fi nu o forță motrice, ci o forță de reținere în istorie, un obstacol în calea diacroniei socio-culturale Observ că aici avem de-a face cu o reacție defensiv-sceptică la medializarea în creștere rapidă a "lumii vieții", care nu propune programe de cercetare pozitive Fredric Jamieson tratează mai precaut inovațiile tehnocomunicative în articolul său despre etapele evoluției filmului "The Existence of Italy" ( ) Înțelegerea mediocentrică a istoriei nu este acceptabilă pentru el ca fiind concentrată unilateral pe componenta ei materială, care, strict vorbind, ia o caracteristică calitativă din variabilitate (la urma urmei, în acest caz suntem surprinși de aceeași "serie" de fapte) din sfera instrumentului) Spre deosebire de mulți oameni care au aceleași concepții, Jamison, însă, nu este mulțumit de tehnoscepticism și își propune să studieze evoluția filmului în termeni de interacțiune care leagă reciproc inovațiile inginerești (de exemplu, apariția ecranului lat) și posibilitățile interne de transformare care "funcționează" de artă" posedă Viziunea dialectică a ceea ce Jamieson se referă ca "problema minte-corp a textului cultural" nu mi-ar provoca nici cea mai mică obiecție dacă marxismul american nu ar condiționa "înlăturarea" opoziției dintre mecanismele de transmisie și semantică de către generalul lor subordonarea economiei -dezvoltarea instituţională, îndreptându-se după prăbuşirea feudalismului de la capitalismul localizat la nivel naţional prin etapa imperialistă la capitalismul "multinaţional", "târziu" Realitatea economică este același act al creativității umane ca ingineria media sau producția de sens Istoria socioculturală nu are determinanți în afara ei - într-un cvasi-transcendent Frcdric Jamcson, Signatures of the Visible, Routledge, Ncw York, Londra , - Ibid , Istoria filmului, construită de Jameson, corespunzătoare acestor etape, pare a fi extrem de departe de starea reală a lucrurilor, dar nu aici trebuie să o înțelegem Pentru teoria filmului acestui autor, cf în detaliu: Andrey Gornykh, Narative and Visual Forms: Critical Historicization Conform lui Fredrick Jameson - În: Visual Anthropology Noui perspective asupra realității sociale, genul E R Yarskoy-Smirpova și colab , Saratov , - CUVÂNT ÎNAINTE economia ei, care a luat în marxismul clasic și în filialele sale care au supraviețuit până în zilele noastre locul acelui din altă lume, care era înainte un câmp de cult religios Atacul împotriva marxismului poate fi apreciat pe bună dreptate ca fiind puțin actual, dar de aici îmi va fi convenabil să trec la prezentarea premiselor pe care se sprijină această carte Căutarea factorilor care motivează istoria din partea (fie de natură religioasă sau economică) nu este altceva decât o subiectivizare proiectivă a unui obiect înțeles dintr-o poziție cognitivă exterioară acestuia Obiectiv vorbind, Celălalt este imanent în istorie Ea și ea singure dezvoltă alteritatea Istoria se desfășoară astfel din interiorul celui care îl poartă pe Celălalt în sine Aceasta este mortalitatea noastră pentru fiecare dintre noi Experimentând finitul său, homo sapiens sapiens experimentează libertatea, care este absolută în sensul că îl emancipează de el însuși - de trup, capabil să-și imagineze chiar și propria absență Dar a-ți da seama de propria absență înseamnă deja: a o înlocui Mortalitatea îl îndreaptă pe om către istoricism - istoricismul însuși constă în înlocuirea alterității cu locul inexistenței În spiritul heideggerian, se poate spune că numai gândul la libertate provoacă anxietate, încununată de frică, de îndată ce ne cufundă în incertitudine, al cărei maxim nu este nimic Ieșirea din incertitudine este în construcția ființei, schimbată în comparație cu dat Istoria, luată antropologic și nu ca fulgerător dintr-o "scânteie divină" (Friedrich Schlegel) sau pusă în mișcare de auto-alienarea muncii care se întâmplă în afara producătorului (Marx), este suprimarea libertății pe care ideea de Moartea ne dă Cu alte cuvinte, istoria este cumva firească Întrebarea este cum limitează independența autodistructivă, realizabilă din punct de vedere intelectual (Alexander Kozhev ) a subiecților săi față de corporalitate, cum face tranziții de la "tărâmul libertății" la "tărâmul necesității" Pentru ca anxietatea și frica care îi posedă pe oameni să fie neutralizate, ființa creată de imaginație trebuie să se păstreze în ciuda dispariției vieților individuale din ea Conservarea operațiilor capului le conferă valoarea adevăratului - general Alexander Kojève, Ateismul ( ) - În: A K , Atheism and Other Works, gen A M Rutkevich, Moscova , p CUVÂNT ÎNAINTE acceptabile din cauza forței de convingere a argumentelor care le susțin sau pentru că sunt generate de o voință colectivă, nu neapărat una rațională Justiția cu autoritate a gândirii caută o expresie completă, rezumată, adică presupune apariția unui mesaj autosuficient (închis pe sine) - un text Din acest punct de vedere, fiecare text este o Revelație care vine la destinatari dintr-o altă ființă (inevitabil ontologizată), difuzând adevărul din altă lume, care, când vine vorba de noi, se transformă în această lume Reproductibilitatea materială a unui text (articulat, jucat în mișcări rituale ale corpului etc ) este ceva mai mult decât un suport somatic și instrumental pentru capacitatea de comunicare inerentă unei persoane Mass-media obișnuiește Revelația, modernizează alteritatea, o încorporează, o transferă dintr-o stare ideal-ipotetică într-una practică Toată activitatea de muncă a societății este creativă (cel puțin parțial) pentru că mass-media transformă în practică transcenderea ființei, permițând astfel muncii - în ordine inversă - să-și depășească rutina inerentă Munca este impregnată de medialitate în teleologia sa - în produsele sale finale destinate schimbului (duplicarea comunicării) Fiind salvifică, salvând indivizii de moarte-libertate în fiecare moment, istoria își certifică natura soteriologică în comunicări care se transmit prin canale de comunicare din generație în generație Feterea este prea biologică pentru a depăși caracterul finit al trupurilor la cei care poartă un principiu cultural Într-un anumit sens: este suficient ca o persoană vie să folosească un mijloc medial pentru a fi deja mântuit - să se imortalizeze Ca alt corp (medializat) și Celălalt al corpului, mass-media ne oferă posibilitatea de a ne găsi, chiar și în timpul vieții, dincolo de limitele organicelor perisabile Credința în răzbunarea postumă nu este neîntemeiată - este garantată aici și acum din partea medialității Ideea istoriei este însă că nu este capabilă să uite de ce generează ea - libertatea umană excorporată, care necesită recunoașterea faptului morții și anulează adevărurile stabilite și, în același timp, nu se mulțumește cu canale de informare deja stabilite Istoria este firească în sensul că inventivitatea se repetă în ea Istoria este ordonată de reînnoirea genezei Pentru că este distractiv CUVÂNT ÎNAINTE este condusă de inexistența imaginabilă, în măsura în care istoria în oricare dintre noile ei începuturi (adică la praguri de stadii, la întoarceri de fază) anulează rezultatele obținute anterior, ia un alt început decât înainte, își recreează ritmic geneza fără a reveni la prima Deci, soteriologia este inseparabil amestecată cu apocalipticismul, care este o proiecție a trecutului negat într-un viitor ultimatum - asupra istoriei însăși În termeni psihanalitici: în transformările socioculturii, apare ceea ce este mai întâi deplasat din ordinea simbolică - supertrauma, care unește pe toți muritorii fără discernământ și tocmai din acest motiv nu poate fi eliminată în absolutitatea sa în niciun fel, respingând însăși căile autodepășirii , îndrumând o persoană către o repetiție obsesiv nevrotică, dar către o căutare exploratorie creativ a mântuirii Ar fi de prisos să spunem că devalorizarea trecutului nu desființează scopul urmărit de istorie și anume: de a constitui o imagine a altei ființe în adevărul ei și încarnarea-transferabilitatea medială Astfel, procesul istoric este atât discontinuu, cât și continuu Nu este de prisos, însă, să subliniem că cealaltă ființă atrasă în schimbări capătă trăsăturile altuia Creșterea alterității ar fi imposibilă fără lupta logosferei și a mijloacelor reciproc diferite pentru dominație în sociocultură Cele două puncte de vedere asupra medialității, din discuția cărora am început să introduc cititorii în problemele cărții pe care și-a propus-o, sunt o reflectare a acestei competiții Pentru istoricul orientat teoretic, cinematograful are avantajul extraordinar că face iremediabil palpabil conflictul dintre sfera logo- și media, ca niciun alt fenomen sociocultural Spre deosebire de formele teatrale, pictorial-grafice, fotografice și alte forme spectaculo-picturale, dar și dintr-o carte care conține un text artistic, sau dintr-o reprezentație orală a acestuia, filmul intră în conștiința perceptivă nu ca o reprezentare strict izolată a acesteia izolată de lume , dar ca echivalent, ca înlocuitor, destul de echivalent cu realitatea reală În afara cadrului ecranului, în principiu, se poate observa la fel ca și pe acesta Filmul nu este divorțat de contextul vieții, amestecat cu acesta în dinamismul său fotorealist Numind "effet de realite", filmul nu numai că învață publicul să facă CUVÂNT ÎNAINTE a cunoaște, a vedea chiar felul de a vedea (Arthur Danto ) - orice artă vizuală rezolvă aceeași problemă; realizează mult mai mult: preia poziția care a fost ferm ocupată, în cuvintele lui Maurice Merleau-Ponty, "credința perceptivă" Astfel, media cinematografică încorporează alte ființe neîntr-un mod anume, fragmentat, așa cum au fost întruchipate de mijloacele media care au existat înainte de ea; o absoarbe în sine, fiind autosuficientă pentru îndeplinirea acestei funcții, adică pretinzând rolul ce i-a fost de obicei atribuit textului De aceea, ecranul devine locul în care construcția mentală și transferul de tehnomaterie au aceleași șanse de câștig în duelul lor obișnuit, care, din această cauză, se dovedește a fi deosebit de necompromis și clar Indiferent de evenimentele afișate pe ecran, publicului i se prezintă intriga care este esența dialecticii istorice, care implică interdependența și alienarea reciprocă a sensului și instrumentul care servește la răspândirea acestuia Grăbindu-se în lupta acestor principii până la limita extremă a independenței, media cinematografică se străduiește să fie fără text - documentând acea viață (adesea exotică) care nu este dată direct consumatorilor de film Opunându-se unei asemenea autonomizări a echipamentelor cinematografice, filozofarea încearcă să forțeze "fotografiile în mișcare" doar pentru a servi succesele activității estetice tradiționale, lasă filmului doar o întâlnire mediatoare în nenumărate adaptări ale operelor literare, teatrale și picturale O luptă de acest fel este fără speranță, atâta timp cât ambele părți (atât cele semantice, cât și cele instrumentale) sunt egalate în cinema în capacitățile lor Cea mai nouă "medioarheologie" ar dori să evite arbitrariul interpretativ în acoperirea istoriei filmului, transpunându-l în istoria proiectelor de inginerie și a răspunsurilor contemporanilor la acestea Dar acest punct de vedere este aparent obiectiv, pentru că ignoră cel mai esențial lucru din mediile cinematografice - capacitatea sa de a fi nu doar un dispozitiv care transmite, ci și interpretează lumea Ascensiunea media cinematografică la nivelul la care a domnit textul îi permite să devină un instrument metamedia care legitimează Arthur C Danto, Moving Picturcs ( ) - În: Filosofia filmului și a filmului O antologie, cd de N Cargoi, J Choi, Maldcn, MA, Oxford, UK , ( - ) PREFAȚĂ sau (foarte des) delegitimizarea altor dispozitive de inginerie și comunicații Ele sunt înzestrate în film cu o anumită semnificație (în primul rând: un sens mântuitor sau fatal), adică sunt legate de individul care li se adresează, nefiind deloc înstrăinate de persoană prin auto-referențialitate medială, așa cum e asemănător lui McLuhan oamenii cu minte ar fi crezut Încă de la primii pași, filmul face ca telefonul și gramofonul, fotografia și corespondența poștală, telegraful și panoul să fie obiectul imaginii; mai târziu, ziarul (în mod ciudat, vine târziu pe ecran), radioul, televiziunea, camera video până la cele mai noi dispozitive digitale (a căror putere se reflectă, de exemplu, în The Matrix ( ) de frații Larry și Andy Wachowski) alăturați-vă aici Cinematograful, desigur, este semiotic Dar, mai mult, introduce instrumentele activității noastre de semne în câmpul conștiinței-introducere În acest sens, filmologia este capabilă să ne scape de semiomistică, care a zeificat și ipostatizat semnele de parcă în spatele lor nu ar fi niciun om, de parcă ei, adjuncții noștri, ar putea fi constituiți și desfășurați în "sisteme" fără participarea noastră Arătând cu o constanță uimitoare de la film la film la dispozitivele cu care informația este pusă în circulație, cinematografia potențează antropologizarea istoriografiei, pentru că trezește inevitabil atenția utilizatorului acestor dispozitive - la om * * * Discursul despre evoluția cinematografică, care este formulat mai jos, este format din trei secțiuni Prima dintre ele clarifică și extinde înțelegerea istoriei mediale care a fost conturată în Prefață A doua parte a cărții evidențiază frontierele și trăsăturile evoluției actuale a filmului Materialul de aici este în principal cinematografia rusă, care, cu toată originalitatea sa, corespunde dezvoltării lumii Cazurile de testare din alte cinematografii naționale nu sunt sistematice, dar pot, s-ar dori să sperăm, să dea o idee despre filmul rusesc - până în anii - oferă o bază suficient de fiabilă pentru concluzii care depășesc limitele sale Partea a treia tratează impactul filmului asupra romanului și măsurile luate de literatură pentru a-și proteja semnificația socioculturală de influența terților CUVÂNT ÎNAINTE Abordările la "Secvența video" au durat mult timp, timp în care autorul a avut nevoie constant de ajutor În primul rând, aș dori să le mulțumesc pentru cooperare celor cu care am susținut seminarii de film la Konstanz și Tübingen care au precedat scrierea acestei monografii - N Ya Grigorieva, D B Zakharyin și Shammu Shahadat Participarea la această carte a lui Nadezhda Grigorieva, care nu a pierdut timp pentru asta, este deosebit de grozavă Am primit sfaturi și sprijin valoros de la Arkady Blumbaum, Oksana Bulgakova, Anatoly Korchinsky și Yan Levchenko De asemenea, aș dori să mulțumesc tuturor celor care mi-au răspuns ideilor la conferințe și seminarii organizate în diferite momente la Constanța, Paris (Sorbona), Lausanne, Belgrad, Milano, Stockholm, Uppsala, Lund, Perm, Oldenburg, Tübingen, Moscova (RGGU) și Sankt Petersburg (Universitatea de Stat din Sankt Petersburg, RGPI numită după A I Herzen, Institutul Rus de Istoria Artei, RKhGA) Faptul că finalizarea lucrării a coincis cu centenarul cinematografiei rusești este un accident Dar există mai mult accidente decât intenții noiembrie A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI I Logomateria, sau Despre relația dintre discurs și farmec "Glamour-ul și discursul sunt cele două arte principale în care vampirul trebuie să exceleze Esența lor este deghizarea și controlul - și, ca rezultat, puterea [ ] Tot ce vezi în fotografii este glamour Iar coloanele de litere care sunt între fotografii sunt discurs Înțeles?" (Viktor Pelevin, "Eshrige" V " Povestea unui adevărat supraom") Calea inovației media Se poate discuta despre ce stadii trece medialitatea în dezvoltarea ei, dar nu ar fi acceptabil să refuzăm să considerăm istoria ei ca pe una treptată, în stadiu În caz contrar, va fi necesar să admitem că invenția media ulterioară nu decurge din cea anterioară, că mișcarea tehnologiei care asigură comunicarea este incoerentă și aleatorie, adică nu este supusă scopului care este același la tot timpul - pentru a multiplica și îmbunătăți canalele prin care se distribuie informațiile Asimilarea unui nou purtător material de informație revoluționează mediul medial, atâta timp cât se desfășoară de cealaltă parte a granițelor sale stabilite anterior, dar nu își schimbă scopul Revoluțiile de acest fel, continuându-se una pe cealaltă, înseamnă de fiecare dată că s-a mai făcut un pas pe o cale care rămâne aceeași ca înainte Unitatea mediului media, care nu poate distruge defalcările istorice care au loc în el, este confirmată de faptul că aceste inovații se maturizează adesea înainte de a veni, că sunt anticipate în instrumente deja testate care transmit mesaje și reproduc sau simulează realitatea Camera obscura prezice fotografia; o fotografie în serie care înfățișează același obiect în dinamică ( - ) - cinema; stenografie - fonograf; poştă pneumatică - telefon etc O altă realizare inginerească este astfel A LOCUL CINEMA-MEDIALITATII ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI nevoia de formare civilizațională, care necesită perturbare în tehnosferă, dar nu are încă la dispoziție un instrument care să o poată extinde calitativ Werner Faulyntich distinge în studiul său fundamental patru etape principale ale procesului istoric care se desfășoară în domeniul medialității (fără a exclude posibilitatea unei fragmentări ulterioare a unei astfel de scheme): la prima, mijloacele mediale se contopesc cu corporalitatea; pe al doilea (începând cu secolul al XV-lea cu introducerea tiparului), ei depășesc această continuitate; pe al treilea, jucat în secolul al XX-lea, poziția dominantă este captată de transportul electronic de informații; în al patrulea, care este modernitatea noastră, se digitalizează diseminarea și stocarea datelor Mi se pare oportun (dintr-un motiv care va deveni clar mai jos) să construim un model oarecum diferit de istorie medială Corpul uman este supus, în cel mai vechi rit cunoscut, înmormântarea, unei disecții de un fel sau altul Este atras în ritual și astfel medial Adesea trebuie trimis - unde? - desigur, în alteritate Sau rămășițele muritoare sunt salvate de rude în același loc în care curge viața, arătând un mesaj din alteritate care ia ființă În aceste cazuri, celebra formulă McLuhan: "Media este mesajul" este adevărată, ca în nicio alta Segmentele ulterioare ale creativității mediale sunt determinate de modul în care corpul este înlocuit de instrumentele implicate în comunicare Sunt create relativ târziu (acum - de ani) și fac posibilă formarea unui univers de semne artificiale: muzicale, extrase dintr-un flaut; pitoresc, realizat cu ajutorul coloranților organici și minerali (Cave Chauvet, Lascaux, Altamira); sculpturală, rezultată în urma prelucrării fildeșului de mamut (primele așezări ale europenilor lângă Ulm, în locurile unde Dunărea își ia sursa) Apariția scrisului ( î Hr ) a produs o revoluție medială în măsura în care a transformat semnele artificiale din existente în sine în substitute ale celor naturale - vorbirea orală Wcrncr Faulstich: ) Medien und Offentlichkeiten im Mittelalter: - , Gottingcn ; ) Das Medium als Kult: von den Anfângen bis zur Spâtantike ( Jahrhundert), Gottingcn ; ) Medien zwischen Herrschaft und Revolte: die Medien-kultur derfriihen Neuzeit ( - ), Gottingcn ; ) Die biirgerliche Medien-gesellschaft ( - ), Gottingcn ; ) Medienwandel im Industrie- und Mas-senzeitalter ( - ), Gottingcn I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec Următorul progres în medialitate în timp a fost tiparul ( - ) Copierea de mână a textelor a fost înlocuită cu cea mecanică Esența acestei inovații a fost, desigur, automatizarea parțială a producției mediale Din acest punct de vedere, multe alte invenții tehno-comunicative, în ciuda impactului lor semnificativ asupra socio-culturii, nu fac altceva decât să dezvolte, inversând, posibilitățile inerente tiparului Astfel, fotografia ( s ) se bazează pe automatismul reacțiilor chimice, în urma căruia imaginea este fixată pe unul sau altul Lucrările tipografice și fotografice, precum și alte medii similare, de exemplu, telegraful optic, toate împreună sunt o astfel de mașină, care, deși este pusă în mișcare de persoana care o deservește, totuși, în mare măsură, acționează asupra propria Medialitatea este dezumanizată, dacă nu complet Ea dezvăluie un moment de mulțumire de sine și înlocuiește emițătorul mesajelor nu atât prin contiguitate, cât prin analogie cu el Electronizarea ulterioară a mass-media (cinema, radio, telefon, televiziune) este opusul scrisului, care transformă comunicarea directă în comunicare la distanță Mass-media electronică, dimpotrivă, face posibilă comunicarea față în față (de exemplu, mimica și pantomima în filmele mute) în ciuda distanței dintre adresatori și destinatari Această trăsătură a medialității, care a triumfat în secolul trecut, a fost menționată de Martin Heidegger într-un fragment din Ființa și timpul ( ), care a fost citat în mod repetat de cercetători: A e Arten der Steigerung der Geschwindigkeit, die wir heute mehr oder minder gezwungen mitmachen, drăngen auf Uberwindung der Entferntheit Mit dem "Rundfunk" zum Beispiel vollzieht das Da-sein heute eine in ihrem Daseinssinn noch nicht iibersehbare Ent-fernung der "Welt" auf dem Wege einer Erweiterung der alltăgli-chen Umwelt Nu putem decât să fii de acord cu Faulyntich și majoritatea jurnalelor media că utilizarea instrumentală a codării digitale Despre dificultăţile cu datarea exactă a trăsăturilor fotografice, vezi în detaliu: Matthias Bickcnbacli, Dic Unsichtbarkcit des Mcdicnwandcls Soziokulturelle Evolution der Mcdien am Beispiel der Fotografic - În: Sichtbares und Sagbares, hrsg von W VoB-kamp, B Wcingart, Koln , - Martin Hcidcggcr, Sein und Zeit, Auflagc, Tilbingen , A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC FILMOLOGI ŞI ing introduce o calitate anterior necunoscută în istoria medială Informația trimisă de un dispozitiv digital este fundamental diferită de produsul final (literal, vizual, auditiv) Corpul operatorului care dă comenzi dispozitivului se înlocuiește de două ori: prin operația efectuată de computer și prin rezultatul acestui proces În mașinile media pre-computer, fie că este vorba de o presă de tipar sau de un echipament de film, operația este imprimată în rezultatul său - ambele sunt de aceeași natură Substituția dublă este analitică în prima fază (codificare), în care semnalele operatorului sunt recunoscute, și sintetică în a doua fază (decodificare) În acest sens, este similar cu creierul uman care funcționează în modul disjunctiv-conjunctiv Munca de codificare și decodare a fost efectuată în mod tradițional de un om (de exemplu, un operator de telegrafie care folosește codul Morse) Dezumanizată odată cu apariția industriei tipografice, mașina media este umanizată atunci când devine digitală Istoria medială poate fi reprezentată în diferite perspective, de exemplu, în meșteșug și inginerie-tehnologic (cum a obținut artistul primitiv pictura? cum le-a aplicat la suprafață? etc ) sau în politic și social (după Friedrich Kittler, subiectul se cedează mijloacelor media, de ce participarea la exercitarea puterii devine funcția lor: "Medien sind eine historische Eskalation von Gewalt, die die Betroffenen zu totaler Mobilmachung zwingt" ) În ceea ce privește schema pe care am schițat-o mai sus, variabilitatea tehnocomunicației este prezentată în ea ca autologică, autodirijată (diversificarea substitutivității instrumentale) Intenția care pătrunde medialitatea încă de la începutul ei este de a stabili contactul cu un univers paralel care este inaccesibil simțurilor, dar de aceea este nevoie să fie aruncată peste el o punte de încredere - un pasaj superior care să permită saturarea zonei imaginare cu conținut senzorial Nu numai ritualul funerar, ci și sacrificiile și multe altele asemenea servesc ca o mediere materială între aceasta și alta lume Ce este pictura paleolitică în peșterile din Lascaux, dacă nu o secundă vizibilă Fricdrich Kittler, Drakulas Vermachtnis Tcchnischc Schriften, Lcipzig , I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec realitatea, coexistând cu primul - actualul, unde este vânătoarea de vânat? Ordinea simbolică ar fi imposibilă dacă nu ar fi imaginația care atrage o persoană în lumea cealaltă Dar după ce alteritatea dobândește o prezență percepută senzual cu ajutorul instrumentelor mediale, ideea de transcendent poate fi aplicată într-o varietate de moduri în cele mai diverse zone ale realității actuale, satisfacând o singură condiție: să nu fii aici-acum -o anumită Scrisul îndepărtează supranaturalul din domeniul adresei, reflectând în sine - mutatis mutandis - vorbirea orală; tipografia unifică cititorii, adică substituie locului altei ființe (cu mult înaintea lui Emile Durkheim cu Formele sale elementare de viață religioasă, ) organismul social Oricum ar fi, medialitatea însăși a fost întotdeauna conotată într-un mod cult-sacru : într-o postfață către Apostolul Moscovei din , Ivan Fedorov a acuzat tradiția scrisă de mână de profanarea celor mai înalte valori pe care cărțile tipărite trebuiau să le aibă restaurare ; primele răspunsuri ale ziarelor la invenția fotografiei nu sunt străine Despre problema funcției religioase a dispozitivelor mediale, cf Wolfgang Mullcr-Funk, Ouvcrturen zu enst Philosophic der Mcdialităt des Mcnschcn În: Inszenierte Imagination Bcitragc zu cincr historischcn Anthropologic dor Medien, hrsg von W Muller-Funk, H U Reck, Wicn, Ncw York , - Jean-Luc Nancy scrie despre sacralitatea inamovibilă a lucrărilor picturale și grafice, care este deja atașată uneia dintre vizibilitatea lor din mediu (Jcan-Luc Nancy, Au fond des images, Paris ) Gândirea modernă sacralizează produse din lumea medială, pe care Walter Benjamin a încercat să le sacralizeze în celebrul său eseu despre arta în era reproductibilității sale tehnice ( ) De fapt, Benjamin nu a dezmințit atât de mult "arta înaltă" punând-o în contrast cu estetica fotografiei și a cinematografiei, întrucât i-a oferit acestuia din urmă un halou de nouă sfințenie, scuzându-se în finalul lucrării sale pentru "politizarea esteticii" care ieșise în prim-plan în URSS Dintre textele scrise de mână, - a declarat Ivan Fedorov, - " Mali l-a consumat, restul a stricat totul, de la scris, psiho-existent și ns priceput în minte, dar și scris incorect" (citat din: Monumente ale Literatura antică Rus', mijlocul secolului al XVI-lea, sub genul L A Dmitriev, D S Lihachev, Moscova , ) Despre eforturile lui Ivan Fedorov de a da un caracter de autoritate operei sale, vezi în detaliu: A S Demin, postfață tipărită timpurie în limba rusă din a doua jumătate a secolului al XVI-lea (Reflectând neîncrederea cititorilor față de cartea tipărită) - În: literatura tipărită timpurie rusă (secolul XVI-primul sfert al secolului al XVII-lea) Subiectul și stilul prefețelor și postfațelor, ed A S Demina, Moscova , - A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI li sa dat înrudirea cu miturile solare ; admirația actuală pentru puterea medialității este prea evidentă pentru a avea nevoie de multe despre care să vorbim Aura înconjoară medialitatea chiar și atunci când apare într-o formă aparent secularizată, pentru că o persoană, fie că construiește chiar primele canale de informare, fie că le multiplică în decursul timpului, se străduiește în egală măsură să se alăture celuilalt al tuturor lucrurilor, nu contează care este statutul acestui Celălalt Este supranatural sau natural? World Wide Web ne readuce dialectic la alteritatea doar imaginabilă, cu diferența față de ideile arhaice și religioase, că de acum înainte este un produs al eforturilor raționale, un cronotop virtual în locul cărnii spiritualizate, pe care Bl Augustin a locuit Ierusalimul Ceresc Se poate spune că, folosind internetul, ne aflăm în alteritate (pe lângă schimbarea istorică a mediului actual) Potrivit lui McLuhan, care s-a bazat pe filozofia tehnologiei dezvoltată de Ernst Kapp (Ernst Carr, "Grundlinien eepeg Philosophie der Technik", ), media întărește și prelungește abilitățile organelor noastre de simț, care sunt, parcă, supuse "amputare" (Marshall MacLuhan, "Understanding media", ): să presupunem că camera de filmat nu ne permite să vedem lumea cu ochii noștri Această prevedere ar trebui clarificată Ca substitute ale corpului, instrumentele de tehnocomunicare compensează insuficiența acestuia (în absolutul primitiv, mortalitatea lui, care este negata de faptul că rămășițele muritoare se transformă în comunicat) Ca urmare a compensarii, formele somatice Citim în Khudozhestvennaya Gazeta ( , nr , ): "Raza de soare, care ne oferă nenumărate beneficii, a primit recent o nouă poziție specială - un desenator" Privită în acest fel, mass-media este strâns legată de vehicule Echipamentul de transport diferă de medial doar prin aceea că transferă din loc în loc nu numai informații, ci și toți proprietarii fizici Despre istoria locomoției care se intersectează în creșterea ei în viteză cu îmbunătățirea dispozitivelor comunicative, cf în special: Paul Virilio, L'horizon negative, Paris Despre virtualizarea transcendentului în WWW, vezi în detaliu: Constantin von Barlocwen, Der Mensch in Cyberspace Vom Vcrlust der Mctaphysik und dom Aufbruch in den virtucllcn Raum, Miinchcn I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec împreună cu instrumentul care îl completează, un anumit set universal, adică o întregime care se epuizează pe sine și deci își conține scopul Adăugarea corpului poate fi fie o proiecție de organ (cum este pensula care reproduce mișcările mâinii artistului), fie o corelație negativă cu instanța originală (vopselele folosite de pictorii paleolitici sunt de origine naturală, parțial anorganică) Complementul medial permite corpului să fie chiar în afara lui însuși, să experimenteze extazul care depășește finalismul existenței noastre, care ne este dăruit clar în finitudinea, limitatitatea organelor, a căror putere asupra mediului de viață nu este prea mare Mai puțin de toate se poate spune aici despre "amputația" lor: vedem lumea în cinema prin ochii altcuiva, dar asta înseamnă că prezența noastră continuă chiar și acolo unde nu suntem Cinefilul își extinde orizonturile, în comparație cu contemplativul natural, și simte temporar că este nemuritor Indiferent dacă media sunt homomorfe sau heteromorfe corpului, împreună cu ele, o persoană își universalizează șederea în ființă, prezența sa, în care niciun scop nu se găsește dincolo de limitele sale - în domeniul neființei, în absență, în "Sein- zum-Tode" Din punctul de vedere al lui Boris Groys, medialitatea reflectă paranoia unei persoane care suspectează în spatele oricărei suprafețe fenomenale Altul decât ea, Altul a percepției sale (lucrurile se transformă în purtători de mesaje) și se înțelege pe sine ca obiect al contemplației altcuiva Dar medialitatea în sine nu creează profunzime noumenală Asemenea mașini mediale precum piramidele egiptene antice sau biserica creștină nu creează o altă lume, ci doar conectează o persoană cu aceasta În medialitate, prezența (subiectului) este suficientă pentru sine, indiferent cui i se adresează: un partener real sau un destinatar în care cred Groys confuz medial Pavel Florensky, care, la fel ca McLuhan, a căzut sub influența lui Kapp, a atras atenția asupra criticii corecte la adresa teoriei organo-proiective care a fost întreprinsă în Rusia de P K K Eigslmsier, Philosophy of Technology, Modern Philosophy, No , Moscova , ) Pentru contextul în care s-a format teoria filozofiei a lui Florensky, vezi în detaliu: Leonid Geller, "Orgapoproiecția": în căutarea unei lumi umanizate - Steaua, , nr , - "Der Vcrdacht ist das Mcdium ailor Mcdicn" (Boris Groys, Unter Verdacht Einc Phănomcnologic dor Mcdicn, Miinchen, Wicn , ) A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI ordine cu simbolic, și implicând într-adevăr distincția dintre planurile conținutului și expresiei În același timp, rămâne neclar de ce o persoană a avut nevoie să construiască instrumente mediale, dacă întregul context fenomenal care o înconjoară este deja medial Greșeala fundamentală a lui Groys este că, în interpretarea sa a medialității, el încearcă să demistifice (ca mulți alți filozofi) o persoană, presupunând astfel că adevărul se cuibărește undeva în afara instituțiilor umane (unde? într-un gânditor-titan?), în timp ce își numără doar originea de la apariţia genului homo Discursivitate și ființă În ritul funerar arhaic, corpul ca medium suferă o autosubstituție maximă de îndată ce trece de la starea vie la starea neînsuflețită Substituțiile instrumentale pentru corpul din exterior deschid inevitabil medialitatea pentru quid pro quo - includerea acesteia în funcționarea economiei simbolice, impune ca aceasta să fie impregnată de sens Medialitatea, care era pur reprezentativă, se transformă într-una reprezentativă Modernizând lumea, ea potențează acum un anumit sens în prezent - superioritatea substituirii asupra substituirii Modernitatea nu doar dată, ci reprezentativă este un segment de istorie conceptualizată într-un fel sau altul, o temporalitate care se află în conjugare diferențială cu alte formațiuni temporale (cu trecutul și viitorul) Cu cât o sociocultură are mai multe media, cu atât își cere mai categoric scuze prezentul, cu atât este mai modernistă Și invers: cu cât compoziția lor este mai săracă, cu atât modernitatea este mai puțin valoroasă, cu atât mai slab diferă de ceea ce este exprimat în ea, așa cum este cazul în societățile timpurii care reproduc mitologic și ritual Creația ființei Animismul primitiv medializează toată - fără excepție - realitatea, deoarece dominația nedivizată a trecutului asupra zilei prezente, unificând timpurile, face din colectivul arhaic în ansamblu un instrument tehnocomunicativ (ritual) de transmitere V V Savchuk scrie că "Un nou mijloc de comunicare dă naștere unei noi configurații a subiectului, a cărei trăsătură distinctivă este [ ] în limită - omniprezența" (V V Savchuk, Msdiaphilosophy: formarea unei discipline - În: Mediaphilosophy Principalele probleme și concepte, sub genul V V Savchuk, Sankt Petersburg , ) I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec cea mai senzațională informație imaginabilă, despre pangeneza Pentru conștiința primitivă, arcul este prezent aici și acum și nu este înlocuit de modernitate Medializarea lumii fizice (luând-o sub "suspiciune", în cuvintele lui Groys) compensează insuficiența sferei tehnocomunicative, rezultă din deficiența acesteia, care se elimină pas cu pas în măsura în care sociocultura are propriile capacități instrumentale pentru a se anunța, ca să spunem așa, a interioriza animismul, a-l denaturaliza Creatorul de instrumente comunicative nu mai este inclus în structura medială naturală (stabilită odată pentru totdeauna) a universului Un font neliniar aduce istoria la viață, așa cum se credea în anii și Willem Flusser , dar transferul începutului creator (semnificativ) din trecut în prezent (de exemplu, îndumnezeirea domnitorului în Egiptul antic) împinge sociocultura spre exteriorizarea scrisă a memoriei, care nu mai este eternă, devenind trecătoare, intemperii (pe care Platon a discutat in dialogul Fedru) În afara ordinii simbolice, mass-media are o valoare (valeur) - semnificațiile le sunt furnizate de discursuri care iau o cursă în narațiunea mitică Din poziții ortodox-semiotice, discursurile pot fi studiate în aspecte pragmatice, semantice și sintactice Tocmai aceste trei abordări sunt cele care epuizează teoria discursivului, care s-a conturat explicit sau implicit în anii și începutul anilor În Arheologia cunoașterii, Michel Foucault a pragmatizat discursivul, reducând diferitele sale manifestări la culegeri de astfel de afirmații care sunt goale și sărace în sine și care sunt legate și înzestrate cu conținut de unul sau altul scop urmărit de ele Enunțurile nu au un conținut propozițional și, nefiind rezultatul inferențelor, sunt fără subiect Discursul este specificat nu de voința autorilor, ci doar de un domeniu de aplicare Tot felul de "practici discursive" sunt transformate în instituții și implică consecințe relevante din punct de vedere social Vilem Flusscr, Schriften, Bd I Lob dor Obcrflachlichkeit Fur cine Phănomenologie der Mcdicn, hrsg von S Bollmann, E Flusscr, Bcnschcim und Dusscldorf , urm Vezi și: Igor Smirnov, Despre teoria genurilor - Die Welt der SI aven, , L- , - Michel Foucault, L'archeologie du savoir, Paris A LOCUL CINEMA-MEDIALITATII ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Un model care rivalizează cu unul semantic care a fost conturat în lucrarea de pionierat a lui Foucault a fost prezentat în Power de Niklas Luhmann Diferențierea dintre medialitate și discursivitate nu este realizată de Luhmann cu claritatea cuvenită Dar totuși este clar că prin "Communikationsmedien" el înseamnă nu atât canalele materiale prin care circulă informația, cât și modalitățile de organizare a acesteia Având în vedere faptul că nu există societate fără putere, comunicarea în ea urmărește limitarea posibilităților selective ale unui partener de comunicare Discursul (sau "Communikationsmedium") se bazează pe o codificare binară a sensului său, care este construită pe principiul "ori/sau", respingând exact opusul a ceea ce constituie această zonă Ca urmare a "schematismului binar", discursul juridic distinge între comportamentul legal și ilegal, discursul științific distinge între adevăr și minciună, iar discursul economic se bazează pe alternativa "a avea" și "a nu avea" Teoria lui Luhmann se întoarce fără îndoială la ideile lui Carl Schmitt, care considera discursul politic ca fiind finanțat de opoziția "prieten/dușman" În fine, pentru Gilles Deleuze și Felix Guattari, filosofia și arta, inclusiv literatura, nu sunt altceva decât formațiuni sintactice Adevărat, acești autori refuză să recunoască filosofia ca discurs, dar ce este ea, dacă nu unul dintre tipurile de vorbire, chiar dacă se pretinde a fi superior altor sisteme verbale? Discursul filozofic este, după Deleuze și Guattari, combinația și recombinarea conceptelor pe care le definesc drept evenimente Fără să poarte esențe în sine, conceptele nu sunt compuse în paradigme - au doar potențial liniar-asociativ Spre deosebire de aceasta, literatura (precum și activitatea estetică în general) este un produs al lucrului cu afectele O operă literară se desfășoară de la o viziune asupra lumii imprimată în ea la alta, rezolvând, mai ales, o problemă compozițională Fiecare dintre aceste trei abordări ale discursivității merită mult reproș, dar mă mulțumesc cu o critică generală: aceste modele sunt slabe pentru că înțeleg deja subiectul Niklas Luhmann, Macht, Stuttgart Cari Schmitt, Der Begriff des Politischen Text von mit cincm Vorwort und drei Corollaricn, Berlin Gillcs Dcleuzc, Felix Guattari, Q'est-ce que la philosophie?, Paris I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec în special Prin reducerea unilaterală a discursivității, ei - în consecință - pierd din vedere caracterul său dublu - prezența straturilor de suprafață și profunde (noumenale) în ea Cu alte cuvinte, faptul că discursurile sunt reprezentative în natură scapă atenției cercetătorului Formate din texte (desigur, nu enunțuri goale, așa cum și-ar dori Foucault), discursurile realizează traducerea operațională a complexelor tematice (date) în rematic (în nou), adică se bazează pe inferențe care pot fi atât explicite, cât și explicite voalat (ascunzându-și logica) Diferite în ceea ce este considerat o temă și ce este o remă, discursurile întreprind în egală măsură o astfel de concluzie logică care are o putere de reproducere Noul se dovedește a fi repetabil, identic cu el însuși în diversele sale variante, paradigmatic În discursul științific, reproducerea noului ia forma unei legi fizice sau a unei alte legi naturale, iar în discursul juridic ia forma unei ordini juridice introduse pentru a exclude comportamentul deviant și excesele sociale În lumea literară, se transformă într-o reînnoire a paralelismului întrerupt ; în filozofic, acţionează ca un adevăr universal semnificativ, universal aplicabil; în politic, creează o imagine a unei astfel de puteri care cere consens, necesită acordul unanim al membrilor colectivului cu orice strategie de guvernare; teologic, devine o preștiință a celei de-a Doua Veniri și, mai larg, o viziune a ființei dincolo de ființă Nu este greu să continui această listă, iar ceea ce s-a spus pe scurt poate fi extins și concretizat Dacă istoriografia este cu adevărat discursivă și nu descriptivă (nu se mulțumește cu descrierea documentelor de arhivă), atunci inevitabil inserează res gestae într-o serie de evenimente înrudite, să fie ele: războaie, revoluții, ascensiunea și căderea civilor Vezi pentru detalii: I P Smirnov, Pe calea teoriei literaturii, Amsterdam Literatura ocupă un loc aparte printre alte discursuri, întrucât, fiind o "repetiție a unei repetare încetate", opusul își rematizează temele și tsmatizează remele, anticipând concluziile deja în premise , în expunere (Raskolnikov ezită înainte de a comite o crimă, pentru a se pocăi ulterior complet de aceasta) Literatura imită inferența pretinzând-o drept tautologie În literatura literară domnește principiul așteptării presupuse înșelate Raskolnikov este pe cale să fie demascat, dar iese învingător din lupta cu Porfiry Petrovici, ceea ce încalcă așteptările cititorului, dar se îndreaptă pe drumul cel bun chiar în primele scene ale romanului, în care viitorul ucigaș este arătat indecis și îndoielnic intentia lui A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Trecutul pe care ni-l dezvăluie istoriografia este în serie - și, prin urmare, nu doar ceea ce a fost, ci și ceea ce s-a întâmplat În plus, a fost de obicei reînviat - cel puțin până la apariția postmodernismului - cu un cadru mixt științific și didactic ca precept pentru posteritate ("Historia Magistra Vitae") Dacă ceea ce se afirmă în discursuri este calificat de către aceștia drept un fel de repetiție, atunci nu este necesară o derivare ulterioară a unuia din celălalt Discursurile se străduiesc să-și îmbrățișeze realitățile în totalitate Fiecare concluzie este finală În cuvintele lui Nietzsche din The Will to Power: "Alles, was bewuBt wird, ist eine Enderscheinung, ein SchluB " În ceea ce privește formele fundamentale ale științei vorbirii, ele întăresc caracterul finit al unei anumite construcții logice sau paralogice datorită faptului că nu recunosc cu hotărâre o posibilitate alternativă la aceasta Concurența discursurilor (să zicem, filozofice și literare), al căror pacient Platon a fost în Politeia și al cărui teoretician Kant a devenit în The Controversy of the Faculties ( ), crește din faptul că aceste sisteme de generare a sensului devin de sine stătător Din același motiv, sunt transistorice, stabile în timp Dar dialectica discursurilor este de așa natură încât în spatele fineței concluziilor la care se ajunge în ele se profilează infinitul, întrucât aceste rezultate sunt iterative "Înlăturarea" contradicției istorizează discursurile, le pune în fața nevoii de a începe din nou, le deschide spre asimilarea influențelor externe (venite din partea variabilității sociale) și le obligă din interior să-și dezvolte propriul Celălalt ( care este, de exemplu, cinismul și scepticismul în filosofie, calculul stării de urgență miraculoase în gândirea juridică, ipoteze în știință sau parodii în literatură) Deci, discursivitatea se distinge prin două trăsături principale: dezvăluie recreabilitatea în realitatea reprezentată și își ia obiectele într-un asemenea volum încât nimic nu se opune Maurice Merleau-Ponty adaugă definiția ființei tocmai din aceleași semne (repetabilitate și totalitate), care nu vine cu Fricdrich Nictzschc, Von Wille und Macht, hrsg von St Giinzcl, Frankfurt pe Main, Lcipzig , Maurice Merleau-Poiti, The Visible and the Invisible (Mauricc Msgisai-Ponty, "Le visiblc ct l'invisiblc" ( ), Paris ), traducere de OH Shparagi, Minsk , - , - I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec indrazneste sa argumentezi Discursurile sunt astfel ontologice în esență Sunt de altă lume ca o construcție mentală, dar în afară de ei nu există ontos În concluzia reprodusă, ei desfășoară în interiorul lor o mimeză atotcuprinzătoare de ordin calitativ și, prin urmare, pot direcționa reflectivitatea și către mediul extern În mod colectiv, ele reprezintă a fi, fie specializarea, îngustându-l (întrucât substitutul este diferențiat de substituent, și deci delimitat intern), apoi având în vedere direct tot ceea ce este, după cum o demonstrează teologia și filozofia (totuși, adesea dezamăgiți de putere) a cuvântului şi înclinat spre apo-fatice) A rămâne în ființă este un mod specific de viață pentru omul discursiv Antropologia filozofică este posibilă doar ca o recunoaștere a naturii ontologice a subiectului Dacă discursurile sunt existențiale, atunci ființa poate fi interpretată și ca text, supus unei lecturi hermeneutice (această alternativă oferă socioculturii un echipament logic care să permită să nu fie repetat automat, să schimbe statutul textelor sale constitutive, răsturnând uneori realitatea, să nu fie repetată automat, să schimbe statutul textelor sale constitutive, să răstoarne uneori realitatea, să nu fie repetată automat experimentând uneori contrapresiune) Într-un efort intelectual ultimatum, gânditorul își pune întrebarea cum este ființa existențială, dacă există tot ceea ce este și pe lângă discursivitate Nu există alt răspuns la această întrebare decât suspendarea judecăților, tăcerea, frustrarea discursivă Prin rematizarea ființei, discursurile constituie ceea ce este cunoscut ca neființă Punctele lor de plecare sunt o părere falsă (doxa), improprie, încă neînțeleasă, insuficient raționată, care pare, absurdă din punct de vedere logic, adevărată nu în nicio lume, care nu corespunde progresului omenirii și supusă fii aruncată în trecut, iar tu niciodată stiu ce altceva este la fel Pe scurt, drumul de la temă la remă în formațiunile discursive este de așa natură încât le face ca creația ex nihilo (creativitatea de acest fel are o formă axiomatică în disciplinele matematice) Dublarea ființei, depășită într-un fel sau altul de conștiință, este atât o condiție prealabilă, cât și o consecință a ontoreprezentativității care caracterizează discursurile (viditatea i se opune plenitudinea) Operația care introduce discursiv nou infirmă inexistența și acționează astfel ca negație a negației Fiind existențiale, discursurile le garantează creatorilor lor un loc ferm în memoria culturii, de neșters de acolo discursiv A LOCUL MEDALITĂȚII CINEMULUI ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC unitățile, textele, deci, de fapt, sunt supuse arhivării, pentru că ființa este indestructibilă, întotdeauna Este permis să se afirme că discursivitatea în funcția sa soteriologică - ca depășire a fragilității biologice a celor care participă la generarea sensului, îi plasează în câmpul de forță al miracolului, misterului și autorității, adică le oferă dreptul de autor ( nu întotdeauna de jure, ci întotdeauna de facto, chiar dacă autorul ne este necunoscut, intrând complet în textul său) Și ultimul din această serie de considerații Discursivizarea sau, ceea ce este la fel, ontologizarea limbajului natural îl ridică la rangul de Logos, Cuvântul existențial Limbajul în sine este fundamental non-ontologic; termenii săi (lexemele) sunt paradigmatici numai atunci când sunt aplicați zonelor referențiale individuale; este operațional și nefinalizat; servește la o ședere în ființă variabilă situațional (das Dasein); fragmentează realitatea și de aceea leagă denumirile obiectelor formal sintactic Discursivitatea umple acest formalism cu un conținut ideologic, care nu este altceva decât numele unuia dintre discursuri Ființa este fizicizată, estetizată, istoricizată, politizată, îndumnezeită, legitimată din punct de vedere juridic și, în sfârșit, recunoscută ca atare, care este sarcina rezolvată de filozofie Logosul dă ființei, identică cu sine și, prin urmare, necondiționată din exterior, o bază, și se găsește în stabilirea scopului care are loc într-o inferență discursivă dată, absolutizată, nepermițând altceva decât ea Câte discursuri și câți autori are fiecare dintre ele, atâtea înțelesuri ale ființei, atâtea Revelații despre el Sensu stricto, oricare ar fi, este de necunoscut Formula universului la care a visat Einstein nu există și nu poate exista, deoarece ar trebui să includă subiectul care o propune, ceea ce este imposibil, deoarece el gândește universul pentru el însuși și, prin urmare, este înstrăinat iremediabil de el Discursivitatea tinde spre cunoaștere fără a fi cunoaștere cu adevărat de încredere În măsura în care reprezentarea ființei nu este ea însăși, sensul suport, mier în detaliu: S N Trubetskoy, Doctrina Logosului în istoria sa ( ) - În: S N T , Soch , Moscova , p mier conceptul de "fragment comunicativ": B M Gasparov, Limbă, memorie, imagine Linguistics of Linguistic Existence, Moscova Mi se pare că acest concept se bazează pe o reprezentare logică alternativă a limbajului, care ar fi o pluralitate pură dacă actele individuale de utilizare a acesteia nu ar fi supuse regulilor abstracte care le disciplinează în comun I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec atribuită discursiv existentului, este întotdeauna alteritate Dacă vorbim discursiv, suntem deja metafizici, deși fără tragere de inimă, atunci când suntem ghidați de propoziția despre moartea lui Dumnezeu Fiind un Cuvânt existențial, pe de o parte, Logosul este și alt-existent, adică poartă ideea de posibilitate absolută - creativitate fără țărmuri, în care nu este procesat nimic care se opune ființei ca actualitate În curând va trebui să arătăm că această nemărginire nu trebuie supraestimată, că de fapt există un canal care reține debordajul creativ Dialectica discursivității media Aparținând Revelației discursive despre ființă, textul trebuie să fie disponibil pentru recepție, oriunde și oricând are loc De aici este supus fixării, ai cărei interpreți privilegiați sunt vorbirea și scrierea orală tradițională Termenul "discurs" este atât precis, cât și inexact Este inadecvat deoarece nu indică natura ideală a ceea ce denotă Dar este motivat și de faptul că filozofarea își alege propria autostradă în performanța lingvistică Din păcate, nu există alt termen Discursivitatea se materializează, în primul rând, în semnele lingvistice, deoarece fixitatea lor nu depinde de circumstanțele loc-timp în măsura în care este caracteristică mișcărilor corporale rituale, artei rock și cântării la instrumente muzicale Semnele lingvistice sunt proprietatea comună a colectivului atât sincron, cât și diacronic (unirea generațiilor) Pentru a vedea acțiunea rituală sau picturile de pe pereții peșterii, pentru a auzi sunetele flautului, trebuie să ajungeți la origo - unde are loc sau a avut loc actul semiotic Vorbirea orală este recreată în orice moment de către orice membru al societății Discursivitatea își găsește prima încarnare medială în formă orală ca o narațiune-mit, câștigând în ea statutul existențial în cel mai direct mod, întrucât mitul explică originea universului Destinat tradiției din generație în generație, un text de acest fel își obiectivează funcția, îi tematizează istoricismul și are un conținut intriga Fixarea scrisă a textului moștenește organic fixația orală, întrucât semnele vizibile în acest caz sunt echivalente cu cele auditive, dar, pe de altă parte, provoacă o revoluție discursivă care descalifică și specializează știința vorbirii Traducerea comunicării orale în comunicare scrisă relevă în semn abilitatea A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI la autoînlocuire, diferență față de sine, din care rezultă diferențierea internă a discursivității anterior mitogene Este de înțeles de ce semnificativul, devenind transcendental, auto-transformabil, predispune la raționalizare - până la urmă se bazează pe (cunoscut din vremea lui Descartes) auto-referința critică a subiectului, adică obiectivarea pur subiectivului Speculația filologizată în persoana, de exemplu, Gustav Shpet a fost înclinată să verbalizeze necondiționat ordinea simbolică: "Cuvântul este arhetipul culturii [ ] Cuvântul poate îndeplini funcțiile oricărui alt semn și orice semn poate îndeplini funcţiile unui cuvânt" Problema nu este atât de simplă pe cât apare în citatul de mai sus Dacă vorbim despre arhetipul culturii, atunci este corpul îngropat/salvat Doar un cuvânt ontologizat se ridică la nivelul la care dobândește proprietatea de substitut universal, inclusiv de substitut pentru alte formațiuni semiotice Această încărcătură intermediară, metasemiotică a cuvântului crește brusc atunci când narațiunea-mit se desparte într-o multitudine de discursuri scrise Ca complex de semne artificiale în locul unuia natural, scrisul echivalează cu orice sistem semiotic artificial, astfel încât procesul de izolare a discursurilor este însoțit de dezvoltarea unor metalimbajuri din ce în ce mai privat-profesionale care îmbrățișează ordinea simbolică în cea mai mare măsură aspecte şi execuţii diverse Cuvântul artistic inversează sincretic cursul specializării discursive, devenind un joker intermediar: imită muzica, reprezentarea picturală și gestul teatral; mai mult, absoarbe întreaga ordine simbolică, ceea ce dezvăluie natura sa imaginativă Ar trebui să ne gândim că întărirea miturilor în limbajul natural și testarea instrumentelor mediale care completează corpul sunt procese interdependente, strâns interconectate Pe măsură ce vorbirea orală dobândește putere mimetică de reprezentare a ființei, pentru transformarea ei într-o valoare substituibilă, istoricizată (din alteritate), vine vremea inovațiilor mediale, substitutive în raport cu corpul, cu ontomaterul uman Sau invers: talentul tehnic al unei persoane își găsește o aplicație, printre altele Gustav Shpet, Fragmente estetice, II, Sankt Petersburg, Kolos, , , - Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec th, și în domeniul comunicării, care stimulează formarea sensului pe care instrumentele care apar în acest domeniu sunt chemate să-l servească Oricum ar fi, invențiile mediale în societatea arhaică sunt impregnate de discursivitatea jucată de semnele lingvistice Mass-media asimilează discursivitatea pentru sine, nu o adoptă pe deplin din povestirea miturilor, deoarece capacitatea lor de transfer este limitată atât în dimensiunea spațială, cât și în cea temporală Arta plastică paleolitică adună și aranjează ritmic figurile oamenilor și animalelor, dar nu oferă elementelor sale, după André Leroy-Gourhan, un personaj narativ Cea mai veche artă rupestre nu se desfășoară din nimic în orice, așa cum se întâmplă în miturile Creației Cu toate acestea, este ontologic Ea ține cont de neant, referindu-se la situația de vânătoare, și blochează ieșirea din totalitate demonstrând - în repetări ritmice - obiectul său ca auto-identic Arătarea ființei este o creatio post factum în comparație cu o poveste despre ea, cu o expunere a genezei sale Este posibil să se constate ființa, luând constituenții ei (reproductibilitatea și nimic care i se opune) gata făcută, dată în practica unei persoane care își întreține viața prin vânătoare, numai după ce s-a ajuns la o concluzie mito-narativă că ceea ce este (atât esență și existență deodată) apare într-un fel De-a lungul istoriei socioculturale, mijloacele mediale garantează subiectului exploatându-i prezența acolo unde nu există, participarea ființei Dar nu mai mult Pentru ca garanția să fie îndeplinită, acestea trebuie fertilizate cu discursivitate, diseminate petoinformații Discursivitatea este într-adevăr Andre Lcroi-Gouhran, Hand und Wort Dic Evolution von Tcchnik, Sprachc und Kunst ("La gcstc ct la parole": Voi , "Tcchnique ct langagc", Paris ; Voi , "La memoirc ct Ies rythmcs", Paris ), iibers von M Bischoff, Frankfurt pe Main , urm , urm În știința medicală istorică este în circulație conceptul de "Mcdicndiskurse", implicând faptul că sociocultura impută o anumită imagine inovațiilor tehnocomunicative, supunându-le la înțelegere (vezi în detaliu: En-fiihrung in die Geschichte der Medien, hrsg von A) Kilmmcl, L Scholz, E Schumachcr, Padcrborn , urm ) Vorbind despre discursivizarea mass-media, mă refer la ceva cu totul diferit, și anume: conditio sine qua non a funcționării lor, modus vivendi lor în ordine simbolică, și nu ponderea valorică pe care o dobândesc în pom Ei trebuie să se împerecheze cu idsource din interior și, prin urmare, sunt prinși și din exterior A LOCUL EDIȚIEI ȘI ALITĂȚII CINEMULUI ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC FILMOLOGI ŞI ei bine, nu doar metaforic, le dă viață, pentru că numai astfel, operând cu ea, destinatarul poate lăsa o urmă a vitalității sale în corpurile altora, depășește spațiul-timpul imanent lui Mass-media și discursurile se completează în așa fel încât în primul subiectul își extinde "prezentismul", în timp ce în al doilea se abstrage de sine și se găsește poziționat de cealaltă parte a corpului Într-o oarecare măsură, discursivitatea este răspunsul de a fi însăși la o persoană care instalează o mașină comunicativă Prezența în creștere îi conferă subiectului capacitatea de a controla mediul (inițial într-un mod magic - într-o performanță rituală, acum - prin telecontrol și teleobservare) Saturat de conținut abstract-discursiv, acest control ia forma ideologiei - putere mentală asupra realității care înconjoară o persoană și asupra sa Ar fi posibilă biopolitica, despre care filozofia modernă a puterii vorbește atât de mult și convingător, dacă o persoană nu și-ar medializa somatica, punând-o astfel sub control vigilent, făcând o "mobilizare totală" a corpului, declarând "stare de urgență" " în legătură cu acesta ?? Datorită faptului că discursurile îmbină dialectic ființa (a ceea ce conceptualizează) și alteritatea (a conceptualizării în sine), mass-media care colaborează cu ele sunt saturate de idealitate, devin o sferă relativ autonomă care urmărește un scop dincolo de prezența fizică, evolutiv și revoluționar în dezvoltare Fecundarea discursivă a medialității este spiritualizarea ei, care afectează proiectiv întărirea credinței în Logos, în întruparea Fiului a Cuvântului lui Dumnezeu Deconstruind creștinismul, ceea ce tocmai s-a spus în același timp recunoaște în el o asemenea religiozitate care este într-o măsură adecvată unei civilizații care își extinde neobosit sfera medială Abordarea mediologică a subiectului raționamentului nu este deloc străină de teologie Pentru Nicholas Individualizarea discursurilor, în procesul căruia creatorii lor apar pe scena socioculturală dintr-o umbră anonimă, este asociată cu îmbogățirea setului de instrumente media care sunt în serviciul societății Pătrunzând reciproc, media și discursurile fac schimb de caracteristici Astfel, textul poate lua un rol medial dacă ia forma unei autobiografii, al doilea corp al scriitorului mier în special: Paul Virilio, Polar Inerția ("L'Inerție polaire", Paris ), traducere de P Camillcr, Londra ca , - I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec Cusansky ("De visione Dei", ), Dumnezeul Tatăl atotvăzător, dar invizibil însuși se vizualizează în Fiul, în copia sa, creând, ca un pictor, ca un autoportret Pe lângă sau în colaborare cu teologia, filosofia își asumă responsabilitatea de a convinge societatea de vitalitatea mediosferei În mitul peșterii, Platon critică o tehnică comunicativă (teatru de umbre) care încurcă oamenii, în timp ce el însuși creează un dispozitiv media viu - Academia cu dialogul ei socratic Nikolai Fedorov propovăduiește în "Filosofia cauzei comune" învierea părinților - întoarcerea cadavrelor comuniștilor celor care trimit astfel de mesaje (către maestrul de înmormântare - un om) Studiul marii probleme "istoria filosofiei și a medialității" așteaptă încă în aripi Ca atare, introducerea unei mașini mediale fără precedent rezolvă de foarte multe ori sarcini strict pragmatice, fără a presupune, așa cum notează de obicei mediaologii, utilizarea sa culturală : radioul a fost destinat să îmbunătățească comunicarea între instanțele militare; Picturile "kinetoscopice" ale lui Edison nu aveau valoare estetică; computerul a servit ca dispozitiv de numărare etc Discursivitatea tehnologiei comunicative îi potențează istoricismul, depășind limita deja atinsă de acțiune, dar nu prezice în ce proiect ingineresc anume va avea loc această transgresiune (poate fi realizată imediat într-un număr de invenții concurente, cum ar fi, să zicem, nașterea unei fotografii) Astfel, intervenția discursivă în dinamica medială este necesară la diferitele sale frontiere Ea duce la faptul că în noul canal de informare apărut, se declanșează lupta diferitelor discursuri pentru putere asupra acestuia Astfel, încă de la începutul existenței sale, media cinematografică este luată pentru a ilustra istoria (David Griffith), politizat (filmele rusești post-revoluționare), acționează ca un dirijor al gândirii științifice (Mecanica creierului de Vsevolod Pudovkin, Femeia în lună de Fritz Lang și multe altele), surprinde normele procedurale ale procedurilor judiciare ("Pasiunea Ioanei d'Arc" de Carl Dreyer), etc Un rol de pionierat în adaptarea medialului A se vedea, de exemplu: Valery Savchuk, Conversion of Art, Sankt Petersburg , și urm Este curios că discursul pedagogic este într-adevăr A LOCUL CINEMULUI MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Saturarea tehnicii comunicative cu conținut estetic, valoros în sine și, prin urmare, contribuie, ca nimeni altul, la integrarea realizărilor civilizaționale într-o cultură activă în sine și pentru sine (precum istoria) linie la simbolic Înainte ca cinematograful să se supună modurilor discursive sus-menționate și altora, a devenit artă în The Watered Waterer a fraților Lumiere, într-o scenetă care întoarce comic acțiunea reprezentată asupra agentului său, reluând sensul practic care a fost conturat aici (grijirea grădină), parodiind în pur estetismul său - povestea primară biblică despre un om și un șarpe (este ca un furtun) într-un paradis pământesc, dând acestui complot o conotație homoerotică blasfemioasă (locul Evei trece la al doilea - și , mai mult, tânăr - bărbat, șmecherul, întrerupând erupția) Canalele de comunicare, indiferent de capacitatea lor, impun o restricție asupra informațiilor care intră în ele, scindându-le, cuantificându-le, luându-le în sine nu deodată, ci pe părți, întinzându-se într-un lanț, organizându-se într-o succesiune temporală Informația forțată prin mijloace mediale la liniaritate și discreție este prototipul acelei tensiuni constante, al cărei pol va cuceri filmul doar odată cu apariția kipoerei sonore (de exemplu, în "Start in Life" ( ) de Nikolai Eck Activitățile educaționale învață concesia, încurajează individul să renunțe la izolarea de sine Ele înseamnă, așadar, o astfel de victorie disciplinară asupra identității corporale și spontaneității, care se realizează atunci când carnea asimilează cuvântul echivalent cu acesta, adică cu întruchipat în vorbire sonoră, în comunicare facc-to-facc Acesta este motivul pentru care pedagogia devine cinematografică după ce filmul și-a depășit forma timpurie de pantomimă Cu toate acestea, cinematografia sonoră inițială rezistă încă didacticismului, arătând revolta trupurilor copiilor împotriva strictității școlare (cum ar fi, de exemplu, în filmul lui Jean Vigo "Zero de conduite" ( ), în multe privințe urmând modelul "Cuirasatul Potemkin" al lui Eisenstein) Estetizarea poate transforma orice tehnică într-una comunicativă Astfel, Albert Speer a organizat proiectarea luminii la Congresul Partidului Nazist de la Nürnberg în , folosind în acest scop de spoturi La rândul său, sculele estetizate își pot pierde componenta pragmatică De parcă l-ar plăti pe Speer în aceeași monedă, mareșalul Jukov a iluminat câmpul de luptă pentru Berlin cu ajutorul multor reflectoare, care, conform părerii unanime a istoricilor militari, au devenit un obstacol serios în calea unităților înaintate ale Armatei Roșii Compară: Paul Virilio, The Machine of Vision (Paul Virilio, "La machinc de vision", Paris ), traducere de A V Shestakov, Sankt Petersburg , - ; Fricdrich Kittlcr, Einc Kurzgeschichtc des Schcinwcrfcrs - În: Der Entzug der Bilder Visucllc Rcalitătcn, hrsg von M Wctzcl, H Wolf, Miinchcn , - I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec cultura îl definește pe acesta din urmă ca esență și fenomen, spirit și materie, etern și trecător, creator și inert Discursivitatea este implementată inițial în semnele lingvistice, pe lângă motivul deja menționat, și datorită faptului că ele - sub formă de vorbire orală - sunt la dispoziția completă a corpului, a organelor sale articulare, și nu sunt generate prin utilizarea specială instrumente (cum ar fi pictura, sculptura și muzica), dublând medialitatea și întărind astfel caracterul restrictiv al acesteia Un om care nu se suplimentează cu unelte este un dispozitiv medial cu autoajustare, cu debit optim Dar nici corpul nostru, medial, nu este nicidecum perfect, ceea ce explică în ultimă instanță istoricismul liniar al culturii, care în fiecare dintre etapele sale nu poate realiza decât parțial întreaga rezervă a creativității umane Compoziția discursurilor fundamentale nu s-a schimbat din antichitate până în epoca noastră (deși, desigur, toate au fost împărțite în subdiscursuri specializate) Această rigiditate a ordinii discursive este compensată în istorie, căreia suntem condamnați, prin extrema sa mobilitate ideologică, inconstanța semnificațiilor ce i se atribuie ființei în ea Spre deosebire de dispozitivele comunicative care organizează semnalele pe care le transmit în secvențe, în mod cumulativ, discursurile își deschid aproape simultan toate posibilitățile paradigmatice și apoi se desfășoară în așa fel încât fiecare dintre ele să fie actualizat în măsura în care se autodepășește, rămânând fidel ontologismului , pe de o parte, și modificarea conceptelor de a fi cunoscut din trecut, pe de altă parte A fi altul decât cel dintâi, regândit și supraestimat, este o condiție prealabilă pentru inovațiile mediale, a căror dinamică autologică este îndreptată, așa cum s-a subliniat, să atașeze o persoană de Celălalt a tuturor Limitată de materialul media, discursivitatea încearcă să devină multicanal , să-și injecteze conținutul dintr-o singură lovitură în mai multe cazuri de transmisie diferite: religia este sincretică Și, de asemenea, îndeplinește, așa cum a scris Roland Barthes, o funcție represivă (moralizantă etc ) în raport cu alte modalități (în primul rând iconice) de transmitere a informațiilor (articol "Rhetoriquc de l'image" ( ) citat de: Roland Barthes, Selected Works , Semiotică, Poetică, traducere de G K Kosikov, Moscova , ( - )) A LOCUL EDIȚIEI CINEMULUI ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI se exprimă în ceea ce Florensky numea "acțiunea templului"; estetica tânjește după sinestezie în wagnerianismul din a doua jumătate a secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea și în toate eforturile pe care le moștenește (talkie, cyberspace) pentru a ridica Gesamtkunstwerk Dialectica conflictului dintre discursivitate și medialitate constă în faptul că unificarea semnificativă a canalelor de comunicare face redundantă diversitatea acestora, bate una (tehnocomunicativă) restrictivitate a alteia (informativă de data aceasta) Nu doar media se hrănește cu discursivitate, dar este și medializată Ultimul dintre cele două procese are ca rezultat în primul rând adaptarea discursurilor la perturbațiile care apar în mediul medial Astfel, literatura răspunde fotografiei în genul unui eseu "fiziologic" înfățișând un oraș; pe film - în romane de film; despre revoluția digitală - în proză computerizată (de exemplu, în Doro al Verei Khlebnikova) Este interesant că primele filme științifice populare din Rusia, realizate la fabrica de film a lui A A Khanzhonkov în , au promovat mediile electronice: "Electric Telegraph", "Electric Telephone", "Receiving Electromagnetic Waves" În lupta dintre civilizație și cultura spirituală (film și știință), medialitatea încearcă să se elibereze de dominația discursivității, folosind-o în propriul beneficiu, de dragul autoafirmării, în scopul autopromovării În cursul istoriei socioculturale, victoria în competiția dintre discursivitate și medialitate este câștigată de o parte sau de alta Regularitatea acestei lupte care a devenit recent clară este următoarea: cu cât mediul media se schimbă mai uluitor, cu atât discursivitatea este mai puțin fructuoasă din punct de vedere ideologic și invers În anii și tehnosfera comunicativă a fost îmbogățită printr-o singură inovație și chiar și atunci nu foarte îndepărtată de tiparnița, Pentru mai multe despre această linie în istoria artei, vezi Ankc Fingcr, Das Gesamtkunstwerk der Modeme, Gottingcn Despre problema "Gesamtkunstwerk și filmul tonal" cf în special: I I Ioffe, Studiu sintetic de artă și cinema sonor, Leningrad , p A A Khanzhonkov, Primii ani ai cinematografiei ruse, Moscova, Leningrad , Un alt exemplu de referință al celui mai faimos film documentar a fost, de asemenea, semnificativ de kiyumsdialy - a fost corpul uman (organe respiratorii, circulația sângelui, sistemul nervos) I Logomateria, sau relația dintre discurs și farmec tabla de gravură și hectograf, - copiatoare, și s-a mulțumit cu restul dezvoltării ulterioare a echipamentelor electronice (cameră video, videorecorder) Între timp, în termeni discursivi, aceste decenii au fost extrem de productive, marcate de apariția mentalității postmoderne, care și-a găsit ieșirea într-o varietate de moduri de vorbire (și care a devenit interesată de interpretarea însuși conceptului de "discurs") Zilele noastre, cu răsturnările lor digitale, se caracterizează, dimpotrivă, prin estomparea creativității discursive, sărăcia ideologică, retragerea sensurilor sale din ființă și, mai mult, înlocuirea ontologismului cu globalismul, în care Heidegger, care îl numea "planetarismul", a văzut cândva ( ) ca o abreviere un om a tot ceea ce este, până la orizonturile doar propriului său habitat Nu este o coincidență că speranțele pentru un Gesamtkunstwerk digital nu s-au împlinit Lumea digitală este multi-media, dar producția estetică din ea nu s-a dovedit a fi trăsătura sa dominantă, s-a blocat imediat ce a început Ultima noutate dintr-o serie de mari realizări mediatice ale civilizaţiei preshe-Tidssyatpichs a fost proiectul fax ( ) Cu toate acestea, în anii și uz casnic a fost invadat de un magnetofon, un radio portabil, un televizor, o cameră personală de film Toate aceste gadget-uri au fost create, însă, în cadrul industriei electronice, care a început să-și mărească capacitatea de la începutul secolului XX În perioada de după cel de-al Doilea Război Mondial, în "societatea de consum" s-a trecut la producția de produse de masă, iar aceasta a fost calea dezvoltării mediale extensive, și nu intensive Cu toate acestea, nu se poate decât să spună că "domesticizarea" dispozitivelor electronice a pregătit socio-cultura pentru toată digitalizarea continuă ulterioară Martin Hcidcggcr, Gesamtausgabc, Bd Uber den Anfang, hrsg von P -L Coriando, Frankfurt pe Main , Hipertextul care a apărut în această lume nu se desparte complet de liniaritate - în ciuda optimismului post-istoric exagerat al unui număr de cercetători (vezi, de exemplu: Jay D Boltcr, Das Internet in der Gcschichtc der Technologicn des Schrcibcns - În : Mythos Internet, hrsg von St Miinkcr, A Rocsler, Frankfurt am Main , - ) Legăturile complică și stratifică lectura textului, fără a desființa însă caracterul unidirecțional fundamental al acestui proces, gradul său Multidimensionalitatea cu care se confruntă utilizatorii de internet va conferi mesajelor o multidimensionalitate; Prin urmare, toate mass-media care participă la cooperare pot deveni inteligibile doar individual Având în vedere cele de mai sus, este de înțeles de ce "scrierea electronică" este adesea considerată în medialopie ca un mod de a scrie deja în curs de dezvoltare în media tradițională (cf , de exemplu: Silvio Gaggi, From Text to Hypertext Dcccntcring the Subjckt in Ficțiune, film, arte vizuale și media electronică, Philadelphia, Universitatea din Pennsylvania Prss ) A LOCUL EDIȚIEI ȘI ALITĂȚII CINEMULUI ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC FILMOLOGI ŞI Întoarcerea medială dă naștere la o filosofare adecvată acestei situații socio-culturale, care (nu fără influența lui Flusser) absolutizează purtătorii materiale de semnificații, reduce în mod contracreativ actul gândirii la reconfigurarea datelor disponibile, pune transferul de informații mai presus de sine și proclamă că "programarea înlocuiește [de acum înainte] puterea judecăților că drumul către viitorul cercetării ne conduce "de la analiza discursivă la analiza tehnologiei" , ceea ce anulează opusul instrumentelor comunicative , care își pierd astfel orice specificitate Este semnificativ faptul că un astfel de maestru al postmodernismului clasic precum Jean Baudrillard nu a acceptat realitatea virtuală și inteligența artificială, negându-le adecvarea Se poate să nu fie de acord cu Baudrillard, chiar dacă doar pe motiv că o persoană nu a vrut niciodată să fie egală doar cu corpul său neconvertit, preferând virtualitatea și artificialitatea cu mult înainte de a intra în "world wide web" Dar este imposibil să nu admitem că mașina informațională umanizată digital provoacă o convingere iluzorie, potrivit căreia medialitatea domnește suprem asupra subiectului, în urma căreia inițiativa sa intelectuală se reduce la simplă combinatorie, la operații care nu sunt altceva decât gestionarea informaţie şi irelevante pentru cunoaşterea noului Există o dialectică a cenzurii liniare impusă de un canal de comunicare asupra informațiilor care trec prin acesta Comprimată de restricții mediale, discursivitatea este forțată să anunțe multe deodată și să indice principalul lucru; cu alte cuvinte, devine tropicală și prinde invariantul sub presiunea purtătorilor de materiale; putem spune că oferă protecție împotriva liniarității prin comprimarea valorilor În condițiile actuale, acest mecanism de apărare încetează să funcționeze din ce în ce mai vizibil; oferite nouă într-o abundență de mass-media par a fi un domeniu acolo unde este posibil Norbert Bolz, Philosophie nach ihrem Ende, Klaus Bocr Vcrlag , Cp critica lui Bolz: Hans Ulrich Rcck, "Inszcnicrte Imagination" - Zu Pro-grammatik und Pcrspcktivcn cincr "historischcn Anthropologie der Mcdicn" - În: Inszenierte Imagination , ( - ) Bcrnhard J Dotzlcr, Diskurs und Medium Zur Archăologic der Computerkultur, Miinchcn , - Op nr: Jcan Baudrillard, Artă și artefact, cd de N Zurbrugg, Londra ca , - II Cinema și turn pictural libera circulație a informațiilor, acolo unde nu este nevoie de compresie semantică: cuvântul a suferit o inflație în poșta electronică și în discuțiile de pe telefonul mobil Este clar că mediasfera nu poate înlocui logosfera, că prima își va pierde avânt fără cea din urmă, fără partenerul și competitorul ei în istorie Deci, medialitatea și discursivitatea sunt în relație cu schimbul, ele formează o piață socioculturală, fără de care nu ar exista tranzacții de mărfuri și economice Schimbul arhaic descris de Bronisław Malinowski și alți etnologi nu are funcție economică, ci este încărcat simbolic și comunicativ, mărturisind astfel originea pieței de mărfuri din interacțiunea medial-discursivă Este destul de firesc ca în timp, atât mijloacele mediale, cât și cele discursive să cadă în câmpul de forță al economiei, dotată cu o valoare de schimb (acționează ca "deghizare și control", în cuvintele epigrafului) Descreștere a domeniului economic, banii sunt singurul mediu care nu este supus discursivizării din interior, nu dictează un sens ființei, are doar semnificație, este pur operațional Banii sunt unul în loc de altul ca atare, o contrapartidă din punct de vedere cantitativ Prețul de piață al medialității și discursivității fluctuează în funcție de care dintre ele îl favorizează istoria "Glamour" este un cuvânt la superlativ pentru medializarea (și monetizarea) vieții care a avut loc acum II Cinema și turnare picturală Vizual vs de conceput Pentru a arunca o privire mai atentă asupra fenomenului cinematografiei, trebuie să trecem acum de la opoziția medialității/discursivității la distincția dintre mental și vizibil La inițiativa lui Merleau-Ponty, filosofia tinde să echivaleze impresiile produse de ochi cu senzațiile tactile Dar nu identificați mier în detaliu: Igor P Smirnov, Geneza Eseuri filosofice despre insight socio-cultural, Sankt Petersburg , - Vezi, de exemplu: Maurice Merleau-Poiti, Vizibilul și invizibilul, și urm ; cf cel puțin: Valery Podoroga, Fenomenologia corpului Introducere în antropologia filozofică, Moscova , p A LOCUL MEDALITĂȚII CINEMULUI ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC văzut cu orbii, cunoscând lumea prin atingere Să avem încredere în înțelepciunea populară: "Ochiul vede, dar dintele amorțește" Privirea stăpânește lucrurile, observându-le independența, distanța față de văzător A vedea echivalează nu cu atingerea lor, ci cu gândirea la ele, cu diferența că reprezentarea mentală nu necesită prezența directă a lucrurilor În ambele situații, totuși, subiectul interiorizează ceea ce se află în afara accesului direct, emoționant al lui Percepția vizuală poate fi un material pentru reelaborare creativă, pentru jocul imaginației și stimularea fanteziei Vizibilul este aceeași zonă a activității noastre libere din punct de vedere creativ ca și imaginabilul În cursul unei astfel de activități, viziunea se întoarce asupra ei însăși, devenind o asemănare autoreflexivă a operațiilor transcendentale (pur mentale) Dar cu cât sunt mai multe asemănări între una și cealaltă, cu atât ambele părți au mai multă nevoie de autoidentificare și, prin urmare, duelul lor este mai aprig Unul dintre principalele conflicte în care este atrasă sociocultura este tensiunea care apare între polii vizualului și ai imaginabilului Fiecare dintre aceste forțe încearcă să atragă spre sine ceea ce se aude Are două fețe: dacă percepției i se dă o sursă de sunet, atunci ea cade într-o dependență investigativă de viziunea realității; dacă nu, suferă, pentru a deveni inteligibilă, un tratament ipotetic, reconstructiv Să luăm o practică estetică: sunetul de aici fie servește picturalului (opera), fie gravitează spre polul imaginabilului (muzica simfonică) Chiar dacă media este doar un canal de comunicare tonal (cum ar fi instrumentele muzicale, un gramofon, un radio, un iPod în cea mai simplă formă), ea transmite informații, deși consumate de auz, dar generate fie audiovizual, fie audiomental Discursivitatea și medialitatea apar într-o astfel de iluminare ca conducători extracentrici ai luptei care se desfășoară în interiorul unei persoane împărțite între creativitatea vizualizată și speculativă Istoria socioculturală se exprimă discursiv și medial - i se dă energie agonală internă de imaginabil și vizual Sub orice formă se realizează vizualizarea (picturală, plastică, ritual-teatrală etc ), ea poartă ideea de reproductibilitate a lumii, de repetare a evenimentelor care au loc în ea și a stărilor pe care le realizează Ceea ce poate fi doar gândit II Cinema și turn pictural dimpotrivă, presupune diferenţierea subiectului de starea de fapt dată, variabilitatea acestora Renunțând la numerar, o persoană istoricizează ordinea simbolică creată de el Abstracția din ceea ce este este servită în primul rând de cuvânt ca semn arbitrar Dacă folosim terminologia lui Georges Bataille, atunci este permis să spunem că în imaginile vizibile, societatea este convinsă de omogenitatea sa, de capacitatea ei de a se reproduce, în timp ce construcțiile speculative aduc aici eterogenitate, încalcă identitatea de sine socială În principiu, întregul colectiv are acces la vizibil, ceea ce atrage după sine solidaritatea acestuia, afirmată, de exemplu, prin acțiune rituală Un exercițiu pur mental, fie el o profeție, o formulă algebrică sau o stratagemă politică, își creează propriul referent, absent sau doar potențial conturat în realitatea pe care o trăim direct Acest referent ideal, într-un fel sau altul, dezvăluie neautosuficiența în prezent (față de viitor, trecut sau etern-atemporal) și, prin urmare, cere societății un fel de înstrăinare de ea însăși Inconciliabilitatea celor două principii în discuție este greu de acceptată pentru conștiința socială, întrucât are nevoie atât de o certitudine care o identifică, cât și de o fundamentare a uneia care se află în afara acestei conștiințe și care stimulează căutarea celuilalt opus acesteia Neutralizarea conflictului, jucat de vizual și de imaginabil, canalizează istoricismul culturii, nu-i permite să se solidifice în autoreflecții, pe de o parte, și o protejează, pe de altă parte, de a plonja în haosul arbitrariul capului individual Vizibilul este saturat de conținut mental, fiind schematizat și deformat, smulgând imaginea din formele naturale Astfel, arta rupestre paleolitică transmite fidel figurine de animale, dar tinde să abandoneze mimetismul atunci când are de-a face cu o persoană a cărei înfățișare este formalizată într-o manieră simplificată cu trăsuri și puncte Abstracția din cele observate invadează picturile rupestre exact acolo unde acestea le înfățișează Notat în: Andre Lcroi-Gourhan, Hand und Wort , Același lucru este valabil și în ceea ce privește plasticitatea primitivă: dacă figurinele animale sculptate din os de mamut corespund originalelor naturale, atunci "Venusele" din epoca de piatră, a căror vârstă este de până la de ani , hipertrofiază puternic zhepskis caracteristicile sexuale A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI producator de operatii mentale La rândul său, sfera pur ideologică este vizualizată ceea ce ordinea simbolică întreprinde deja în primii pași ai existenței sale Societatea tribală arhaică se ridică, ieșind din izolarea reproductivă, la un strămoș natural totemic, la un Altul fantastic, care este totuși prezent în funcțiile vieții sociale în toată claritatea Alături de predispoziția ordinii simbolice către medieri, "înlăturând" dialectic contrastele prea izbitoare, există și o străduință spre ceea ce ar trebui înțeles ca dialectică a dialecticii însăși Medierea între valorile care se exclud reciproc lansate de cultură este negata dialectic în încercările fiecăruia dintre ele de a pune mâna pe supremația asupra opusului său Un compromis care nega negativitatea pe care polii oricărei opoziții o poartă în sine este plin de încă o negație, exprimată în lupta contrariilor pentru putere, pentru suprimarea unuia de către celălalt Pe măsură ce istoria se maturizează, tânjește la extreme și nu se mulțumește cu regula "mijlocului de aur" Aici trebuie să ne abatem de la hegelianismul ortodox Dezvoltarea culturii nu pleacă de la "războiul tuturor împotriva tuturor" (cum credea Hegel, în urma lui Hobbes, dar și a lui Rene Girard, după ambele), ci din nepotrivirea celor împăcați a fost antipode Canalizarea istoriei o îndreaptă spre succesele alternative realizate de imago și cogito Nici divertismentul, nici intelectualismul nu pot conta pe faptul că victoria unei părți sau celeilalte va fi definitivă Superdialectica care guvernează istoria este autocritica dialecticii și, prin urmare, respinge orice subversiune a opoziției, inclusiv cea care este câștigată în lupta pentru putere Dacă bolardul îl învinge pe stăpân, este doar temporar, pentru a-i ceda apoi din nou o poziție câștigătoare În măsura în care societatea mitologico-rituală este cufundată în istorie, se confruntă cu o dilemă, ceea ce ar trebui să i se acorde primatul: viziunea sau gândirea Antichitatea ezită să facă această alegere Dezvoltând, să zicem, arta portretului, ea contrazice imaginile schematice (sau generalizate) arhaice ale unei persoane, ipostaziază vizualul, care primează asupra imaginabilului, întruchipat în purtătorul gândului, pentru că rămâne în vigoare chiar și atunci când el frunze II Cinema și turn pictural viaţă Portretul, după cum se știe, provine din masca funerară și nu uită geneza acesteia Spre deosebire de aceasta, filosofia lui Platon neagă spectacolul și mimetismul dreptul de a exista, vrea să transforme cultura într-un tărâm al conceptelor (eidos) Totuși, alegerea poate căpăta și un caracter irevocabil, iar atunci etnosul istoricizant este complet fixat doar pe una dintre alternativele pe care le are la dispoziție, după cum mărturisește Vechiul Testament, care interzice idolatria În mod firesc, triumful activității spirituale asupra percepției vizuale atrage după sine convingerea că ideea de Dumnezeu nu poate fi multiplicată, împinge cultura națională spre monoteism și, în consecință, spre credința în alegerea ei, în Revelația care tocmai asupra ei a coborât Cucerind imaginabilul, vizualul își unește funcția, participă la mișcarea progresivă a socioculturii Cinismul antic spectaculos-corporez se opune înaltei filozofii a lui Platon și, vrând-nevrând, cade la locul ei, furnizează carne și materie joasă cu ideologie, folosindu-le ca argumente în dezbatere, se dovedește a fi inovator, se opune - în impulsul său istoric - repetiției (Diogene din Sinope a încercat să pună capăt ritualului funerar) Și invers: prin însușirea proprietății deținute de observator, raționamentul își pierde parțial energia transformatoare, fie că devine o doxa bazată pe judecata unei persoane cu autoritate; o religie căreia îi pasă de fermitatea prototipului care o hrănește; literatura artistică, axată pe "tipic" Probabil cel mai semnificativ lucru care se întâmplă în această serie constă în faptul că privirea spirituală capătă propria sa instanță cvasi-referențială, cu care se măsoară, care controlează și înfrânează ireprimabila sa facultate imaginativă O astfel de instanță este logica, care obligă un act mental să fie o concluzie, verificată și nu luată de un alt individ O inferență logică care evită petitio principii vizează irefutabilitatea ca și cum ar fi un apel la dovezi fizice Vezi în detaliu, de exemplu: V N Toporov, Teze despre preistoria "portretului" ca clasă specială de texte - În: Studii în structura textului, ed T V Tsivyan, Moscova , p - Vezi în detaliu: Jan Assmann, Was ist so schlimm an den Bildcrn? - În: Die zehn Gebote - ein widerspriichliches Erbe?, hrsg von H Joas, Koln, Wcimar, Wicn , - A LOCUL CINEMA-MEDIALITATII ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Datorită ambelor rezultate, istoria este înzestrată cu o unitate relativă - în același timp proprietățile atât ale discretității, cât și ale continuității, nu numai în stabilirea scopurilor (vezi mai sus), ci și în realizarea scopului Finitul (vizibilul) implică în el infinitul (ceea ce este de conceput doar pentru avântul mental) și invers Prăbușindu-se la extremele pe care se bazează rivalitatea dintre imago și cogito, istoria nu se încadrează de fapt în stări extreme care ar însemna sfârșitul ei: se reproduce ca variabilitate și propune noi proiecte legate prin succesiune cu cele vechi Prin urmare, nu putem vorbi decât despre dominația vizualului sau imaginabil în diferite perioade socioculturale Istoria își ciclează preferința pentru unul dintre cele două tipuri de reprezentare, fie prin imagini vizuale, fie prin concepte De exemplu, dacă primul dintre aceste tipuri distinge fără îndoială Renașterea, atunci al doilea - epoca baroc care a urmat Teologia Renașterii, în persoana lui Nicolae din Cusa ("De visione Dei" și alte scrieri), viziunea absolutizată ca prerogativă divină: ochiul Creatorului este o minge de oglindă, un instrument al atot-contemplarii, care lasă să fie în ochiul ca întreg împreună cu existentul, fără a lăsa loc celuilalt (nu există decât non-aliud) Infinitul este accesibil și viziunii, care, după Cusan (De docta ignorantia, ), anulează identificabilitatea logico-conceptuală a lumii (în infinit nu există nicio diferență între o curbă și o dreaptă etc ) În conformitate cu acest paradox, care afirmă absența celuilalt, viziunea umană finită nu contrazice puterea contemplativă infinită a Creatorului Este ușor să continuăm exemple similare ale abordării renascentiste a vizualului Astfel, Leon Battista Alberti a proclamat în tratatul "De pictura" ( ) pictura ca mijloc de cunoaștere universală, acoperind o multitudine de "discipline științifice (geometrie, optică, retorică) Imaginea în perspectivă, după Alberti, indică infinitul în punctul de convergență al liniilor paralele - sugerează aceeași omnipotență a ochiului, care Vezi în detaliu: Erwin Panofsky, "Rcnaissancc and Rcncsccnccs in Western Art", Stockholm , traducere de A G Gabrichevsky, Moscova , - II Cinema și turn pictural a ocupat Kuzan În timpul Renașterii a apărut proza corporală și spectaculoasă a lui Rabelais, a cărei caracter de carnaval a fost studiat de M M Bakhtin În ciuda faptului că barocul avea un interes neclintit pentru viziune, cultura secolului al XVII-lea, spre deosebire de cea revivalistă, nu era deloc sigură că expunerea avea completitudine, completitudine și irefutabilitate Începând cu cartea despre metodă ( ), Descartes insistă asupra necesității îndoielii mentale în datele pe care ni le furnizează percepția senzorială Acest tip de corectare, efectuată ex cogitatione, dezvăluie superioritatea gândibilului asupra vizualului, idealului asupra corpurilor fizice și, în cele din urmă, dovedește existența lui Dumnezeu dincolo de limitele experienței perceptive Arta barocă se prezintă ca o iluzie în trompe Goei; supune obiectele anamorfozei , punând în discuție conformitatea lor cu realitatea actuală; emblematizează desenul, subordonându-l începutului conceptual, care este subliniat în subscriere; se referă la motivul acoperire-deghizare și la compoziții dinamice care duc privirea dincolo de cadrul câmpului pictural, adică, atât în aceste cazuri, cât și în multe cazuri similare, se referă la impenetrabilul vizual, inexprimabilul - la ceea ce Heinrich Wölfflin a rezumat în lucrarea sa lucrare de pionierat ( ) la categoria "die Unfassbarkeit" Romanul baroc (de exemplu, Simplicissimus al lui Grimmelshausen) aduce în prim-plan, spre deosebire de Renaștere, carnea suferindă, permanent pe cale de dispariție, își urmărește conviețuirea cu neantul Teza conform căreia o operă de artă este auto-întemeiată, în sine suficientă, nu rezistă criticii, nu pentru că depinde de un referent exterior acesteia, ci pentru că în procesul istoriei se constituie în relație (de dominaţie/subordonare) faţă de imaginabil În imagine, lucrul însuși apare ca diferențiat de el însuși, ca neavând nevoie de un opus Opa a fost studiat convingător în: M Yampolsky, The Demon and the Labyrinth (Diagrame, deformations, mimesis), Moscova , ff Hcinrich Wolfflin, Renașterea și Barock Einc Untcrsuchung liber Wescn und Entstchung des Barockstils in Italicn, Basci, Stuttgart , Material comparativ abundent asupra vizualitatii in secolele XV-XVI si XVII colectat în: Stuart Clark, Vanities of the Eye Viziunea în cultura europeană modernă timpurie, Oxford, Universitatea Oxford Prcss A LOCUL NOM DE EDUCAȚIE ÎN ISTORIA CULTURII FUNDAMENTAL TEORETIC AL FILMOLOGIEI nom, pentru a decide, - așa susține Jean-Luc Nancy această teză în filosofia picturii dezvoltată de el (op cit ) În esență, Nancy a făcut un pas suplimentar pe calea deschisă de Heidegger, pentru care arta viziunii picturale a constat în a crea o imagine a lumii înrădăcinată în ființă, prezentând privitorului atât pe sine, cât și premisa sa general valabilă (notată de filosof în spiritul mitului solului ca "die Erde") Imaginea este autonomizată, deschizând spre considerare originea ei din ființă; adevărul actului creator constă în participarea lui la iniţiere, în istoricismul care decurge din acesta Nancy a respins argumentul ontologic al lui Heidegger și astfel, în mod obiectiv, a atribuit calitatea creativității copierii deja simple Dar și istoricismul lui Heidegger este viciat, îndreptat spre geneticism Fluxul timpului sociocultural nu este epuizat la punctul de plecare Pentru a nu numai să apară-în-ființă, ci și să fie-în-istorie, o operă de artă trebuie să aibă și sprijinul ei în ea, care este fundamentarea în sine a fundamentării, care se găsește acum concepibilă în vizual, vizibil apoi în imaginabil Desigur, periodicitatea unor astfel de schimbări nu înseamnă că istoria degenerează într-un ciclu ritualic, se întoarce la preistorie Participarea energiei mentale la transformările istorice garantează liniaritatea, ireversibilitatea acestora Ori de câte ori conștiința conceptuală intră într-o perioadă de dominație, ea nu este mulțumită de succesul său anterior, separat de prezent printr-un interval de înfrângere, cedând dominație conștiinței vizualizate și mijloacelor de reprezentare a acesteia Căci ceea ce este de conceput nu are altă cale de a se legitima decât prin construirea, după cum s-a spus, de referenți ideali - așadar, care nu și-au ocupat încă un loc ferm în istorie La rândul ei, fiecare încercare a vizualului de a recâștiga rivalitatea cu cogito, cu modelele de cap, are de-a face cu depășirea unei stări istorice fără precedent, determinând viziunea să inoveze, să remotiveze pretenția de a domina economia simbolică care o conduce Într-o retrospectivă strict istorică, niciunul dintre conceptele de reprezentare și spectacol care au fost propuse vreodată nu poate fi acceptat necondiționat, fiind condiționat scenic, ca să spunem așa, provizoriu Martin Heidcggcr, Der Ursprung des Kunstwcrkcs ( ) - În: MH, Holzwege, Frankfurt pe Main , - II Cinematograf și turn pictural În ajunul trecerii de la decadență-simbolism la post-simbolism (avangardă), la începutul anilor , spiritualizarea imaginilor vizibile (despre care s-a discutat folosind exemplul barocului) s-a apropiat de maxim În practica și teoria estetică a lui Kandinsky ("Despre spiritualul în artă", ), mimesis-ul este chemat să surprindă realitatea unei singure experiențe interioare Abstrasă din corpuri fizice, graficitatea se reduce la cele mai simple forme geometrice (pătrat, cerc, triunghi, romb, trapez etc ); semnificațiile categorice sunt atribuite coloristicii (de exemplu, roșu înseamnă mișcare ca atare) Din punct de vedere compozițional, toate aceste elemente ar trebui să fie co-organizate prin contrapunct, ca și cele muzicale Nu este deloc întâmplător faptul că Kandinsky atribuie picturilor sale proprietatea ființelor vii Metoda propovăduită de el este apocaliptică - urmărește același scop ca istoriosofia creștină timpurie a lui Bl Augustin, care a prevăzut spiritualizarea cărnii muritoare la sfârșitul timpurilor Kandinsky își formulează calculele speculative (în sensul restrâns al cuvântului) ca ultima alternativă posibilă la cubism - avangarda emergentă, vizualizarea continuă a socioculturii Imaginile vizibile cuceresc cultura Turnarea picturală (sau iconică) a modernității își are originea în post-simbolismul timpuriu Viziunea vizionară a avangardei este la fel de apocaliptică ca și cea a lui Kandinsky, dar în același timp neagă supunerea față de dictaturile creației ideologice abstracte Istoria transcendentă a egalizării artistului cu Demiurgul este lipsită de orice inteligibilitate în Suprematismul lui Malevici , re Un contemporan al lui Kandinsky precum E N Trubetskoy s-a îndreptat și el către aceeași istoriosofie în teoria sa despre pictura icoană ("Speculația în culori", ) Pentru originea ambilor termeni în ultimul deceniu al secolului trecut, vezi, de exemplu: Horst Brcdckamp, Drehmomcntc - Mcrkmalc und Anspriichc des iconic tum - În: Iconic Tum Die ncuc Macht dor Bildcr, hrsg von Ch Maag, H Burda, Koln , - Contrastul dintre principiile estetice ale lui Kandinsky și Malevich este subliniat în: Aage A Hanscn-Lovc, Die Kunst ist nicht gesturzt Das suprmatistische Jahrzcnt - În: Kazimir Malcvid, Gott ist nicht gesturzt! Schriftcn zu Kunst, Kirchc, Fabrik, hrsg von AA Hanscn-Lovc, Miinchcn, Wicn , - Este interesant că nepotul lui Kandinsky, Alexander Kozhev, un filozof al pliului post-simbolist, a încercat într-un articol din să alunge orice intenție subiectivă din opera unchiului său, interpretând pictura orientată "spiritual" ca picturi ca atare, egale cu lumea obiectelor (Alexander Kozhev, Ateismul și alte lucrări, - ) A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC FILMOLOGI ŞI rezolvă problema " să construim un instrument care să depășească progresul nostru nesfârșit " , contestă dinamismul mental: dacă Dumnezeu atinge sensul, atunci va realiza ceva mai mare decât el însuși, prin urmare nu poate fi sensul în sine, el este doar sensul omului [ ] înaintea lui Dumnezeu stă limita tuturor semnificațiilor, dar dincolo de limită stă Dumnezeu, în care nu există deja un sens [ ] toate semnificațiile omenești care duc la înțelesul lui Dumnezeu sunt încununate cu negândirea, deci Dumnezeu nu este sens, ci non-sens Negândirea lui trebuie văzută în limita finită absolută ca fără obiect Atingerea finitului este atingerea celui fără obiect În alte versiuni (mai tradiționale), natura apocaliptică a picturii de avangardă ar putea avea ca rezultat motivele învierii cărnii (ca în schițele lui Cekrygin pentru frescă grandioasă dedicată Judecății de Apoi), adică pentru a proiecta viitorul final nu dupa Bl Augustin, dar după Origen, care credea ("Despre începuturi", secolul III) că la sfârșitul lumii morții vor învia fizic Oricum ar fi, prin optică de avangardă, stările finale ale tuturor lucrurilor devin vizibile, astfel încât vederea își asumă responsabilitatea care ține de ultima ratio Într-un efort de a reîncepe sociocultura în întregime, post-simbolismul timpuriu a fost dus de căutarea celei mai perfecte înțelegeri vizuale a ființei O varietate de ramuri ale activității spirituale s-au argumentat în timpul și după anii ad oculos Dacă teoria formalistă a literaturii se bazează pe "înstrăinare", bazată pe poziţia că cuvântul are puterea de a da obiectelor un aspect neobişnuit , atunci semiotica lingvistică a lui Karl Buhler pune în prim plan capacitatea limbajului de a acţiona, de a descrie circumstanțe indicate ("Darstellungsfunktionen" ale formelor verbale) În Lectures on Sexual Education ( ), Aaron Salkind a sugerat "schimbarea" K Malevich, On New Systems in Art, Vitebsk , (cit reproducerea fototip a acestei ediții: Kazimir Malcvitsch, "Ubcr die ncucn Systcmc in dor Kunst", hrsg von V Fcdjuschin, Ziirich ) K Malevici, Dumnezeu nu va fi aruncat, artă, biserică, fabrică ( ), Vitebsk , - (scrierea originală păstrată) mier mai ales: Rcnatc Lachmann, Die 'Vcrfrcmdung' und das 'Ncuc Sehcn' bei Viktor Sklovskij - Poetica, , Bd , - Karl Biihler, Die Axiomatik der Sprachwissenschaften ( ), hrsg von E Stro-kcr, Frankfurt pe Main II Cinema și turn pictural (sublimați) energia sexuală infantilă cu ajutorul performanței, astfel încât să fie întruchipată într-un comportament care este observat de colectiv și are valoare pentru acesta (aceste măsuri pedagogice îl vor face pe liderul grupului dintr-un mic sadic, un vorbitor de la un copil) cu pofta de exhibitionism etc ) Psihologia gestalt a lui Kurt Lewin a fost alimentată de încrederea cercetătorului că munca internă a individului poate fi exteriorizată în modele topologice care îl reprezintă vizual ca un câmp de forță Psihanaliza hegeliană a lui Jacques Lacan a descoperit "etapa oglindă" în dezvoltarea copilului și a atras privirea în sfera de studiu Am zăbovit în mod deliberat asupra vizualizării psihologiei, care pare a fi predestinată să se ocupe de invizibilul și chiar non-materialul - cu sufletul Nu este locul, însă, să discutăm despre cele mai diverse manifestări în care avangarda s-a afirmat ca o ordine discursiv-medială centrată vizual, mai ales că sunt bine cunoscute individual, fie că sunt soluții pictografice în textele poetice ale lui Apollinaire și futuriștii ruși, nașterea designului sau "teatralizarea vieții", predicată de Evreinov Lăsând această serie deschisă, este totuși de remarcat că s-a sprijinit pe un anumit prag logic, la care reprezentantul s-a transformat într-o simplă prezentare, vizualul a devenit valoros în sine, pierzându-și dependența față de subiect, neimbunat nici măcar de acea conceptualitate apofatică care l-a atras pe Malevich la non-obiectivitate: cum ar fi, desigur, notoriul pisoar expus de Duchamp (Fântâna, ) Deși avangarda era deja pregătită de la început să atingă limita logică a vizualizării, ea a continuat să fie dominantă în avangarda târzie resp sociocultura totalitară (a doua jumătate a anilor - ), nu și-a slăbit influența în cursul istoriei Lucrul nou pe care l-a adus aici această epocă a fost neutralizarea diferenței dintre vizibil și invizibil , iar acesta din urmă a primit un statut fenomenal, a fost interpretat ca o cantitate fizică, și nu ca o cantitate metafizică Autodepășirea a vizat post-simbolismul în evoluție să limiteze cel mai larg câmp vizual care a fost deschis avangardiştilor de la prima chemare, a cerut să recunoască faptul că există zone care nu sunt direct accesibile pentru La vizibil/nevizibil în avangarda târzie cf în special: Tomâ§ Glanc, Viziunea avangardelor ruse, Praha , urm A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI luarea în considerare, dar negarea maximalismului vizual a fost luată înapoi pentru a conține un moment de superioritate față de trecutul imediat În , Heidegger a rezumat această tendință în termeni extrem de abstracti în articolul "Die Zeit des Weltbildes" Noul timp se exprimă prin faptul că produce "imagini ale lumii" schimbătoare din punct de vedere istoric, în raport cu care o persoană nu se poate realiza decât ca întreg (altul decât lumea), ca "subiect" Dar conștiința antropologiată în acest fel, după Heidegger, nu acordă nicio importanță faptului că, cu cât este mai integrală, cu atât se sprijină mai mult pe nimic Fiecare lucru din "imaginea lumii" aruncă o "umbră invizibilă" Nimic nu egalează absența Dimpotrivă, este a fi (sacrificat în folosul omului): Das Nichts ist niemals nichts, es ist ebensowenig ein Etwas im Sinne eines Gegenstandes; es ist das Sein selbst Pictura OCTa în Rusia sovietică și suprarealismul vest-european prezintă în egală măsură diverse obstacole care interferează cu vederea ca fiind transparentă În The Textile Workers ( ) de Deineka, o mașină este transparentă, în spatele căreia stă o muncitoare cu o țesătură de fire în mâini În Modelul roșu ( ) de Magritte, parodiând pantofii lui Van Gogh, capetele pantofilor se transformă în degete, iar în Filosofia lui Boudoir ( ) se adaugă acestui motiv o rochie, prin care sânii unei femei se vede Acest tip de îndepărtare a barierelor din calea ochiului a găsit un răspuns în filosofia perspectivei directe, prezentată de Merleau-Ponty la sfârșitul perioadei de avangardă târzie ("L'Oeil et l'Esprit", ): alergarea în adâncuri, compoziţia în perspectivă nu ascunde un lucru de altul, ci, dimpotrivă, eliberează (deşi parţial) cel mai îndepărtat de adăpost, dovedind apartenenţa artistului la fiinţă, ontologismul viziunii În cazuri extreme, reprezentanții avangardei- au manifestat inexistentul cu proprii lor ochi (de exemplu, în piesa Oberiut a lui Kharms Elizaveta Bam ( ), unul dintre personaje moare, dar apoi acționează din nou pe scenă) Prezența vizuală nemotivată (adică epocă) a inexistentului în ființă a rupt logica reprezentării și a atras Martin Hcidcggcr, Holzwegc, IS Op Citat din: Mauricc Mcrlcau-Ponty, Das Auge und der Geist Eseuri filosofice, iibcrs von HW Arndt, Hamburg , - Odată cu logica, a fost distrusă și asocierea arhetipală a invizibilului cu tărâmul morților (cf la această legătură mitologică: V V Ivanov, II Cinema şi tum pktorial el la absurdul care a marcat dezvoltarea teatrului european până în anii Rezumând în anii săi în declin ( ) experiența unor oameni cu gânduri asemănătoare, platanii oberiut de la Leningrad, Ya Încețoșarea contrastului dintre vizibil și invizibil a dat naștere nu numai lumii avangardiste târzii a "lucrurilor transparente", dar a rezultat și într-o estetică politică totalitară, care, în ordine inversă, a fost caracterizată prin întunecarea vizualului dovezi, ascunderea a ceea ce trebuia observat Vanguard II a văzut invizibilul - cultura totalitară s-a ocupat de invizibilitatea în vizibil Nu este vorba doar de faptul că unele fragmente de realitate s-au dovedit a fi complet îndepărtate din percepția vizuală (chiar dacă o asemenea tendință a existat în practica stalinismului și hitlerismului, care aveau părți din față, din față și din spate), ci despre un situație mai paradoxală care s-a dezvoltat ca urmare a faptului că ceea ce era expus includea o componentă invizibilă Iconoclasmul nazist s-a muzealizat: pictura "degenerată", care urma să fie interzisă, a fost expusă public în Casa Artelor din München ( ) Proiectele arhitecților sovietici au fost adesea ascunse în timpul implementării planului stabilit în ele, așa cum afirmă V în studiul său de pionierat cetățean de rând Suprimarea modului vizual uman V N Toporov, Cercetări în domeniul antichităților slave Lexical and Phraseological Issues of Text Reconstruction, Moscova , pp - ) Yakov Druskin, Viziunea lui іііsvidspiya - În: J D , Scara lui Jacob Eseuri, tratate, scrisori, Saint-Petersburg , Acest citat explică cu ușurință de ce avangarda- s-a opus viziunii organice a tehno-vidspiei proclamată de avangarda- (de exemplu, chemarea Oberiut-ului) manifest pentru a privi " la subiectul cu ochii goi " răspunde polemic "ochiului kino" al lui Dziga Vertov Numai o persoană este capabilă să recunoască caracterul incomplet al vederii, un subiect transcendental - dispozitivele de viziune (de exemplu, o cameră de filmat) pot fi echipate cu optice interschimbabile care își extind-îngustează orizontul, dar nu sunt capabili să notifice însoțitorii că există sunt zone în care nu pătrund Cu alte cuvinte, mașinile sunt lipsite de patos apofatic Vladimir Paperny, Eva Culture, App Arbor, Michigan , - Printre astfel de fapte se numără coborârea arhitecturii în subteran Stațiile metroului din Moscova transformate în palate, desigur, sunt îndreptate către privitor, dar în același timp formează un al doilea oraș, alternativă la primul, A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Grandoarea soluțiilor arhitecturale totalitare a servit și ea scopului Depășind posibilitățile imaginației obișnuite, ele păreau să corespundă pe deplin categoriei kantiane a "sublimului" Originalitatea istorică a acestor intenții colosale de construcție s-a reflectat însă în faptul că atât "Germania" lui Speer, cât și Palatul Sovietelor din Iofan, Shchuko, Gelfrich nu au părăsit stadiul prototipării, au intrat în memoria colectivă ca fiind simultan observabile și obiecte neobservabile Un moment important în primele filme sonore sovietice este un complet nelocalizat după origine, dincolo de controlul ochiului, dar cu atât mai mult o voce autoritară (de exemplu, revărsarea dintr-un difuzor în filmul lui Kozintsev și Trauberg "One" ( ) ) ) Inamicul deghizat în "al său" era un personaj favorit al realismului socialist În acest sens, nu este de mirare că cinematografului i s-a permis să arate ceea ce era interzis să fie prezentat Imaginile unor personaje istorice inacceptabile regimului stalinist au dispărut din viața de zi cu zi, dar nu complet: în ianuarie , a fost lansat un eveniment de distrugere a cadrelor de film care prezentau "dușmani ai poporului" , cu toate acestea, opozițiile executate și-au continuat viața pe ecran în astfel de situații lungmetraje ca "Marele cetățean" ( - ) Ermler și "Jurământ" ( ) Chiaureli Exact în același mod, prizonierii din lagărele de concentrare au fost atât eliminați din orizontul public, cât și lăsați să intre în el, să zicem, în filmul lui Chervyakov Prisoners ( ) Procesele publice ale Marii Terori au scos la iveală crimele care nu fuseseră comise și pe care s-a bazat supramundan, astfel încât în oricare dintre aceste spații urbane se găsește observatorul, el devine pacispul rivalității dintre vizibil și invizibil Pe metroul din Moscova din epoca Stalin, vezi: Mikhail Ryklin, Spaces of Rejoicing Totalitarism și diferență, Moscova , p Astfel, monumentalismul hipertrofiat, parcă s-ar dori a fi un spectacol pentru mase (cf : N A Hrenov, Spectacles in the era of the uprising of the masses, Moscova , și urm ), s-a transformat într-o proprietate elitistă, ca multe alte fenomene ale socioculturii totalitare (universalitatea eroismului muncii este reprezentată în ea de lucrători individuali, mai ales distinși - aleșii propagandei etc ) Vezi pentru detalii: Sabina Hansgen, "Audio-Vision" Despre teoria și practica cinematografiei sonore sovietice timpurii la limita anilor - În: Puterea și mass-media sovietice, ed X Günther, S Hansgen, Sankt Petersburg , - Cronica cinematografiei ruse, gen V I Fomina et al , Moscova , p II Cinema și turn pictural pe dovezi materiale care nu au putut fi văzute: corpus delicti la procesul "centrului troțkist-Zinoviev" (august ) este un mesaj scris de Troțki din exil și apoi, din nou, ars de unul dintre acuzați Potrivit lui E Yu Degot, pictura social-realistă integrează în sine invizibilul datorită "reproductivității" sale, sugerând că în spatele viziunii individuale a autorului asupra obiectelor se află un fel de catedrală, formată din diferite tradiții picturale anterioare și consacrate de acestea, un mod de a reflecta lumea Ar fi legitim să ne așteptăm ca sociocultura apărută în anii ' spre deosebire de cea care sa dezvoltat în anii - , se va concentra asupra visio spiritualis et intellectualis Între timp, "întorsătura lingvistică" a anilor şaizeci era deja în primele lor afirmaţii combinată cu deconstrucţia speculaţiei clasice, înţelegerea discursivităţii ca tiranie a simulacrelor, conotaţia proprietăţii intelectuale - texte - în sensul de "practică" şi "politică", nemulțumirea față de credința iluminismului în rațiune, critica istoriografiei, narativizarea materialului său și prin încercarea de a sparge ceea ce Fredric Jamieson a numit "închisoarea limbajului" Modelele postmoderne s-au născut sub semnul negativului A se vedea în detaliu: Iuri Murashov, Crima scrisorilor și vocea pedepsei: despre reprezentarea medială a proceselor spectacol din anii - În: Socialist Realist Canon, sub gen X Günther, E Dobrspko, Sankt Petersburg , - Ekatcrina Dcgot', Sichtbarkcit des Unsichtbarcn Die transmcdialc Utopie dor russischcn Avantgardc und des sozialistischcn Realismus În: Die Musen der Macht Medien in dor sowjctischcn Kultur dor cr si cr Jahrc, hrsg von Ju MuraSov, G Wittc, Mimchcn , - ; vezi și: Ekaterina Bobrinskaya, Arta și imaginația maselor - Revista de artă, , Nr , - Frcdric Jamcson, Casa de închisoare a limbajului A Criticai Account of Structuralism and Russian Formalism, Pcinccton, NJ, Princcton University Prcss Se poate părea că intelectualismul abstract a câștigat, oricât de pe scurt, o victorie în studiile filologice din anii șaizeci, de exemplu, în lucrările remarcabile ale lui Algirdas Julien Grsimas și școala lui Să nu uităm însă că modelul logic al narațiunii, care i-a adus faima lui Grsimas, continuă reconstrucția (în cele din urmă ritualică) de către Propp a intrigii invariante a basmului, adică și producătorii lor (actanții), și, astfel, permite încarnarea acesteia în performanță, implică teatralitate A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI mentalism Dacă vizibilul și invizibilul se îmbină cumva într-unul, atunci nu există Altul decât ființa Plecând dialectic de la această anulare a alterității, făcând pasul următor pe calea deja conturată, imaginabilul poate renaște doar în măsura în care refuză participarea la lumea cealaltă, intenționează să devină, pentru a folosi expresia lui Richard Rorty, "oglinda natura" , încetează să-și construiască propriul univers dincolo de limitele prezentului și, astfel, își va pierde suveranitatea, acționând ca o putere subminatoare și problematizantă Referentul ideal trebuia de acum înainte să fie real, nefiind de fapt nimic altceva decât produsul autonegației idealității Ca și în cazul trecerii de la avangardă- la avangardă- și totalitarism, odată cu intrarea postmodernismului pe scena diacronică, vizualitatea nu și-a pierdut statutul de cea mai înaltă valoare cu care fusese deja înzestrată Postmodernismul a proclamat irelevantă profunzimea noumenală (numai inteligibilă) a lucrurilor, astfel că cunoștințele despre suprafețe, despre fenomenul evident, s-au dovedit a fi exhaustive pentru aceasta (cf în primul rând: Gilles Deleuze, "Logique du sens", Paris ) Corpul uman s-a mutat în prim-planul acestei socio-culturi: după ce a concentrat interesul epistemologic asupra lui însuși, a devenit (în definiția lui Nancy care rezumă ultimele sale conceptualizări) acel Altul (relativ cu ego-ul) , care era înainte Dumnezeu, spirit, inconștient În consecință, practicile corporale au suferit o estetizare pe lângă spațiile marcate rezervate acestuia, cum ar fi scena de teatru sau platoul de film, care și-a găsit expresie în happening-uri, spectacole și acțiuni politico-artistice Condamnat în timpul revoluției Richard Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature, Princcton, NJ, Princcton Univcrsisity Prcss Op Citat din Jap-Luc Nancy, Corpus (Paris ), tradus de E Petrovskaya, H Galtseva, Moscova Prin ascuțirea aspectului capcan-pozițional al esteticii corporale, Andrey Monastyrsky a dus activitatea comunității creative inspirată de el cu totul dincolo de limitele sferei urbane cu potențialul spectacol de scenă (documentat în: Andrey Monastyrsky et al , Trips out of oraş Acţiuni colective, Moscova ) Despre evoluția acționismului de la Moscova în anii - vezi pentru detalii: Sylvia Sasse, Texte in Aktion Sprech- und Sprachaktc im Moskaucr Konzcptualismus, Miinchcn ; Gesine Drcws-Sylla, Der Korper im russischen Post-Konzeptualismus, Tiibingen (dactilograf) II Cinema și turn pictural de la totalitarism la demolarea violentă, "societatea spectacolului" (Guy Debord, "La Societe du Spectacle", Paris ) este reevaluată în sociologia postmodernă, care și-a câștigat recunoașterea pentru sine, ca una în care comportamentul în scenă permite fiecăruia participant la viața colectivă pentru a-și afirma suveranitatea, pentru a-și conduce tactica de joc, pentru a rupe "cadru" rol normativ Mentalismul negativ a renunțat la direcția inerentă conștiinței speculative spre dinamizarea circumstanțelor sociale existente, s-a apucat de legitimarea ordinii democratice liberale, ridicând-o la nivelul de perfecțiune de nezdruncinat (Jurgen Habermas, John Rawls, Francis Fukuyama), s-a regăsit în cronotop, identificată ca posthistoire, în prezentul imortalizat, în memorial, din care nu mai există o ieșire creativă Potrivit lui Yu M Lotman și Gerard Genette, particularitatea semnelor dintr-un text literar este că sunt iconice (ideografice) Interpretarea medialității ca determinantă a muncii socioculturale cu sens, pe care postmodernismul (Paul Virillo, Friedrich Kittler etc ) a învățat-o din inițiativele de cercetare avangardiste ale lui McLuhan, trebuie asociată nu numai cu progresul tehnic în domeniul media pentru diseminare a informaţiei, dar şi cu o atenţie sporită la mentalismul negativ către tangibil-superficial în locul ideologic-profund, ceea ce se vede mai ales clar în articolele lui Flusser (op cit ) Începând cu anii , observabilitatea și reprezentarea picturală a fenomenului au fost luate ca terminus a quo în construirea a tot felul de modele explicative, indiferent de materialul pe care acestea ating: istoria pedepsei (Michel Foucault, "Surveiller et punir Naissance" de la prison", Paris ), istoria doctrinelor economice (în contrast cu formele libidoului din: Jean-Franțois Lyotard, "Economie libidinale", Paris ) sau istoria politică (care este studiată din exterior ca reprezentare simbolică) a ideilor de putere) Erwing Goffman, Analiza cadrului An Essay on thc Organization of Expcri-cncc, Ncw York ca IO M Lotman, Prelegeri de poetică structurală Emisiune (Introducere, teoria versului) = Lucrări despre sisteme de semne, I, Tartu , urm ; Gerard Ge-nette, Valery ct la poetiquc du langagc - MLN French Issuc, , Voi , nr , urm A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI Raționamentul autosubversiv, care sacrifică cogito-ul imago-ului, reînnoiește în același timp sarcina care ar trebui să ghideze viziunea pictorial-grafică Prezența anterioară a corpului fizic devine picturală, non-darea sa reală devine vizibil transmisă Astfel, speculațiile încetează să fie omniprezente Voyurismul postmodern intră în "puncte oarbe" tot timpul Concepibilul părăsește limitele a ceea ce este oferit ochiului, compensează suveranitatea pierdută, dar doar ca potență pe care o are vizualul (de aici este deja la o aruncătură de băț către lumile virtuale moderne) Un exemplu izbitor de absență vizualizată este instalația lui Ilya Kabakov "The Man Who Flew Into Space" ( ), care constă într-o cameră cu o gaură zdrențuită în tavan, lovită de un chiriaș care a părăsit această cameră Demonstrarea urmelor lăsate după tot felul de dispariții este diametral opusă atât manifestului, pe care nimic nu l-a dobândit în avangarda târzie, cât și prezenței imperceptibile care s-a cultivat în arhitectura și pictura totalitarismului În iconologia modernă (V I Stoikita), se dezvoltă o teorie a mimesisului pictural care o ridică nu la oglindă reflectare a corpurilor, ci la urma lor - la umbrele pe care le aruncă Realitatea postmodernă este netransparentă, fie pentru că nu mai există o măsură ideală a tuturor lucrurilor care impută fiecăreia dintre ele o certitudine sistem-axiologică (Jean-Francois Lyotard), fie pentru că crearea sensului este întârziată de reinterpretări, ne odihnindu-se niciodată despre adevărul apocaliptic (Jacques Derrida) Chemând artele vizuale să se orienteze către expoziție nereprezentativă, Lyotard a organizat o expoziție de pictură la Centrul Pompidou ( ) care a surprins dematerializarea mediului material Praesentia-in-absentia formează baza lui Derrida Nu există viziune fără orbire", Virilio (Paul Virilio, Die Eroberung des Korpers Vom Ubcrmcnschcn zum ubcrrciztcn Mcnschen ("L'art du moteur", Paris ), iibers von B Wilczek, Frankfurt pe Main) atitudine postmodernistă , urm ) Victor I Stoichita, "A Short History of the Shadow", , traducere de D Yu Ozsrkov, Sankt Petersburg Comentariile lui Lyotard la această expunere sunt adunate integral într-o publicație germană: Jcan-Franțois Lyotard mit anderen, Immaterialit'ât und Postmodeme, iibers von M Karbc, Berlin II Cinema și turn pictural doar învățăturile sale despre scris (despre înlocuirea subiectului cu semne vizibile), dar și filosofia sa de pictură Rolul cel mai important în această doctrină iconologică este atribuit conceptului kantian de "paregron", adică granița dintre ceea ce este inclus și ceea ce nu este inclus în imagine Extrem de populară în postmodernism este poziția că nici măcar o imagine de încredere nu coincide cu cea reprezentată, despre o operă picturală autoconființată, diferențiată de subiectul ei prin faptul că este cu adevărat absentă din ea Nancy (vezi § A I ) nu este deloc singură în această credință Ideea de "repetiție diferențiată", exprimată mai întâi de Deleuze (op cit ), este aplicată culturii vizuale, printre altele, de Peter Sloterdijk, care explică din această diferență imanentă-înstrăinare de referenți tendința ei de a șoca publicul , la tematizarea distructivității și violenței Fără a cădea într-un paradoxal excesiv, de ce să nu concepem intenția de repetiție nu ca îndepărtând de ceea ce se repetă, ci ca apropiindu-ne de el? Obsesia unei dispoziții de epocă - așa cum se spunea cândva, spiritul vremurilor, din păcate, este mai puternic decât bunul simț Under jucat la sfârșitul secolului XX Prin întorsătura socioculturii către cunoașterea neîngrădită ad oculos, se obișnuiește să se înțeleagă, în primul rând, rezultatele revoluției digitale, care a crescut valoarea vizualului într-un ritm fără precedent, subordonându-i tiranic canalele prin care comunicarea curge Înțelegerea tehnogenă a actualei ocrații de specie este apărata mai puternic decât altele de către Kittler La un nivel fenomenal, nu se poate certa cu el În ultimii ani, au fost cartografiate diagnosticarea medicală, designul atomic și molecular (nanotehnologie), neurologia și multe alte domenii de activitate științifică care se îndreaptă către grafica digitală Informatizarea comunicarii interpersonale ofera fiecarui internaut posibilitatea de a-si lansa vizibilul Jaqucs Dcrrida, La verite en peinture, Paris Gândurile lui Derrida asupra artelor spațiale (despre "cspaccmcnt") sunt analizate și prezentate în detaliu (cu contribuții proprii) în: Deconstruction and the Visual Arts: Art, Media, Architccturc, ed de P Bruncttc, D Wills, Ncw York, Oakleigh Pctcr Slotcrdijk, Bildcr dor Gewalt - Gewalt der Bilder Von der antiken Mythologic zur postmodemen Bilderindustric - În: Iconic Turn , - Fricdrich Kittlcr, Schrift und Zahl - Die Geschichtc des errechncten Bil-dcs - În: Iconiț Turn , - A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI imagine (nu neapărat adecvată) Jocurile video echivalează copiii și ofițerii Statului Major cu atractivitatea lor egală Supravegherea video acoperă întreaga viață a străzilor orașului Digital Visual Effects împinge limitele realității iluzorii în cinematografie CD-urile și DVD-urile nu includ doar spațiul de acasă în ordinea vizuală generală victorioasă a socioculturii (televiziunea a îndeplinit această funcție mult mai devreme), dar și inspiră individului convingerea că intră într-o uniune intimă cu materialul ales liber de el pentru vizionare Observarea prin satelit și navigația din spațiu globalizează viziunea umană, aducând-o într-un format pseudo-divin Numai pe acest fundal civilizațional schimbat putem explica noua calitate a puterii politice, care se transformă din ce în ce mai mult într-un produs al utilizării manipulative a imaginilor vizibile, și noua terotehnologie, menită să devină o performanță transmisă în toată claritatea ei înspăimântătoare peste multimea -rețea media Pornografia seduce societatea cibernetică cu imagini cu "cei mici", demonstrând astfel că imaginile nu pot fi controlate de niciun standard moral Totuși, pe lângă aspectul fenomenal, turnul pictural are și unul noumenal Situația mondială actuală imprimă nu numai realizări inginerești Înlocuind trecutul în zona precondițiilor prezentului, istoria este în primul rând esențială și abia apoi existențială și operațională "Lumea vieții" ei se bazează pe diacronologie ascunsă Tehnologiile video moderne sunt o concluzie civilizațională din situația în care cultura spirituală a căzut încă de la începutul erei postmoderne Ei pragmatizează autonegarea intelectului abstract fără a oferi o paradigmă epocală rivală care să-l înlocuiască Mentalismul negativ oferă baza continuării sale practice - pentru optica digitală, care imită automat speculația, privând-o de puterea sa imaginativ-creativă Creatia mentala a fost inlocuita de programe de calculator care ne implica in vir A se vedea pentru detalii, de exemplu: Maria Tsrakopyan, Unreal Reality: Computer Technologies and the New Cinema Phenomenon, Moscova Despre dezvoltarea vederii de sus cf : Christoph Ascndorf, Bcwcglichc Flucht-punktc - Der Blick von oben und dic moderne Raumumschauung - În: Lumi iconice Ncuc Bilderwelten und Wisscnsrăumc, hrsg von Ch Maag, H Burda, Koln , - II Cinema și tum pictural spații reale în care imaginația nu are nevoie să se constituie dincolo de experiența perceptivă, unde se secă și se mulțumește, parcă, cu referențialitatea a ceea ce are de-a face Postistoricismul a evoluat de la o idee alimentată de elită la o experiență cotidiană a maselor, cărora li s-a dat acces la spațiul cibernetic (și care, printre altele, deistoricizează în mod gol acțiunea în ceea ce se numește "flash mob") Cunoștințele vizuale pragmatizate ale zilelor noastre nu sunt impregnate de patos explicativ-teoretic Este captivat de definiții ostensive Descifrarea genomului uman este departe de a elucida sarcinile funcționale ale genelor individuale Neurologia cartografiază diferitele părți ale creierului care controlează comportamentul corpului, dar nu este capabilă să explice fenomenul conștiinței Mentalismul negativ, în căutarea utilităţii, dă naştere unei asemenea abordări a vizualului în disciplinele umaniste, în care se apreciază ca compensând o anumită insuficienţă a textelor verbale, însoţindu-le fie în mod constant, fie în perioadele de criză trăite de asimilarea verbală a realităţii În studiile intermediare care au căpătat circulație, textul este așadar mai mult sau mai puțin neapărat o formațiune hibridă, încrucișând denumirea și arătarea fenomenelor Hegemonismul cinematografic Așadar, mașina istorică a negării, căpătând amploare, produce o "înlăturare" critică chiar și a superdialecticii, care se bazează pe retard, pe revenirea aceleiași posibilități diacronice în diferite versiuni (în post-simbolist și postmodernist), în prelungire a socioculturii vizualizate, M B Yampolsky datează criza reprezentării verbale la romantism: Mikhail Yampolsky, Weaver și vizionar Eseuri despre istoria reprezentării, sau Despre material și ideal în cultură, Moscova , p Despre problema acestui gen de hibridizare, cf în special: Aage A Hanscn-Lovc, Von der Kunst als Medium zum Medium als Kunst Bcmcrkungcn zum mcdialcn Ort des Vcrbalcn (datoscris) În consecință, există, ca de obicei, o mișcare conceptuală inversă, care atribuie cuvântului scris numirea iptsrmsdialy pentru a compensa pozițiile slabe în operele de artă spectaculoasă, de exemplu, pentru a intra în vigoare la joncțiuni, rupturi, limite interne ale narațiune de film - vezi în primul rând: Joachim Pacch: ) Der Schattcn der Schrift auf dom Bild Vom filmischcn zum clcktronischcn "Schrciben mit Licht" odor "L'imagc mcnance par l'ecriturc et sauve par l'imagc meme" - În: Der Entzug der Bilder , - ; ) Intcrmedialit des Films - În: Modeme Film Theory, hrsg von Jii Felix, Mainz , - A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI să nu se retragă în trecut, chiar și atunci când, după toate probabilitățile, ar trebui să sufere o reorganizare sub îndrumarea imaginabilului Faptul că istoria se oprește și zăbovește, devenind un spectacol prelungit, corespunde în mod fundamental naturii reproductive a acesteia Dar, pe de altă parte, pictorialitatea însăși trebuia actualizată calitativ, dinamizată intern într-un mod special, pentru a fi de neînlocuit în ciuda autodepășirii pe care o trăiește sociocultura Această revoluție vizuală a avut loc în cinema Nu este vorba doar că "fotografie în mișcare" caută obiecte adecvate, evident deplasate de la pozițiile lor, așa cum se crede în teoria filmului Liniștea lucrurilor este inacceptabilă și pentru scena de teatru Teatrul, însă, se vede (și își inspiră viziunea publicului) într-un spațiu condiționat de rampă, estetic distins; se inchide in "container" Acțiunea care se desfășoară pe scenă se desfășoară într-un loc sau altul, dar în același timp rămâne întotdeauna discret atașată unui loc sau altul, unui segment de realitate, depinde de locul în care se desfășoară, nu pare să curgă continuu , ca și în cazul , să zicem, pasaje ale eroilor de film În ceea ce privește camera de film, aceasta nu are o poziție fixă în lume, este omniprezentă - arta filmului este liberă în alegerea punctului de vedere Acțiunea filmului subjugă spațiul reprezentat, pentru că poate fi orice Vizitatorul teatrului este identificat în mod unic ca atare, fiind distanțat de spectacol prin rampă Cinefilul este mutat pe ecran, din care imaginea se rostogolește peste el, ca în Sosirea trenului în gara La Ciotat de frații Lumiere (de aici, de altfel, schimbarea cadrelor generale, obișnuită în filme, prin prim-planuri, aducând intim chipurile personajelor de masa publicului) Îmbunătățirea disjunctivă a contrastului dintre destinatarii spectacolului teatral și cinematografic Cf : " objccts on film arc always alrcady displaccd " (Stanley Cavcll, What Bccomes of Things on Film? ( ) -În: Cavell on Film, cd de W Rothman, Ncw York , State University of New York Press , ) În esență, Stanley Cavsall inversează oarecum ideea de fotogenie, exprimată de Louis Delluc în Desigur, vorbim de teatru tradițional, neafectat de kipomoda Capacitatea filmului de a transmite spațiul în detaliu înseamnă că produce, pentru a folosi cuvintele lui Erwin Paiofsky, "spațializarea timpului" (Erwin Panofsky, Style and Mcdium in thc Motion Pictures ( , ) - În: Film Theory and Criticism Introductory Rcadings, cd de L Braudy, M Cohen, Ncw York, Oxford , - ) Panofsky nu a ținut cont de faptul că temporalizarea spațiului este destul de posibilă în cinema II Cinema și turn pictural lei, se poate argumenta că în sala de cinema nu sunt spectatori În orice caz, acestea nu sunt specificate aici ca fiind distincte de afișare Lăsați camera din primele casete să fie inactivă, așa cum mărturisește extravaganța lui Méliès, Journey to the Moon ( ), ei cuceresc deja spațiul, care devine un subiect de film de neclintit (Aelita ( ) de Protazanov, Woman on the Moon ( ) de Lang, "Zborul în spațiu" ( ) de Zhuravlev) până la capodopera lui Kubrick " : Odiseea spațiului" ( ) și toate filmele moderne care au urmat, smulgându-ne de Pământ În omniprezența sa, viziunea filmului este ontologică (și nu convențională și artificială precum cea teatrală) Astfel, reținerea continuă a dominantului vizual de către sociocultură primește sprijin techno-media Odată cu invenția cinematografiei, reprezentarea vizuală este plină de conținut existențial, mai mult decât de conținut operațional, ceea ce îi crește solvabilitatea, șansele de supraviețuire în lupta dusă în istoria ipotezei (afișării) și ipotezei (asumării) Paradoxul cinematografiei constă în faptul că reprezentarea sa este ontologică, în ciuda fictiunii a ceea ce și cum surprinde (dacă luăm lungmetrajele și acele documentare care au o structură narativă ) Din această combinație de începuturi contradictorii derivă conceptul obișnuit Kosmichpy ps numai filme despre călătoriile interplanetare; Scara universală a tehnicii de montaj în cinematografia mut sovietică (Pământul lui Dovzhenko, Vechiul și nou al lui Eisenstein etc ) a fost subliniată cu perspicace de I I Ioffe în monografia sa Studiu sintetic al cinematografiei artei și sonore ( p ) Pe ce a insistat André Bazin, contrastând cele două arte ) Like Nanook ( ) de Flaherty și Man with a Movie Camera ( ) de Dziga Vertov Dacă cinematograful documentar este supus pararativizării, atunci ficțiunea este adesea încrustată cu inserții care conțin material fotografic real (în Rusia, Protazanov a fost unul dintre primii care au realizat un astfel de amestec în Plecarea marelui bătrân ( ); acest film include un fotografia lui Lev Tolstoi pe patul de moarte) Este o sarcină extrem de dificilă a face o distincție fără ambiguitate între filmele de ficțiune și documentare, așa cum recunosc autorii care au luat această decizie - vezi, de exemplu: Вііі Nichols, Representing Reality Issues and Conccpts in Documcntary, Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press Afirmația lui Bill Nichols conform căreia un documentar, contrar ficțiunii, nu își poate controla obiectul, istoria ( și urm ), intră în paragină atunci când este confruntat, să zicem, cu opera lui Esther Shub ("Căderea dinastiei Romanov" ( ), etc ), care a vizat tocmai atingerea puterii de montaj de către regizor asupra filmelor de știri istorice A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI literalizarea producției de film ca "fabrică de vise" (adică aparențele care, oricât de incredibile, sunt totuși încorporate în noi) Acum putem da forma finală sus-menționată: schimbarea epocilor nu a eliminat supremația vizualului, printre altele, pentru că vederea s-a transformat într-o ontologizare a aparențelor (sau, cu alte cuvinte, pentru că cinematograful a produs un discursivizarea media-alităţii) Cinematograful convinge o persoană că îi este suficient să-și introducă actele creative într-o serie de cele percepute vizual pentru ca acestea să dobândească statutul de ființă - aparținând universului Nu fără motiv arta cinematografică (iau doar exemple rusești) se îndreaptă din nou și din nou către mitosemantizarea celor patru elemente: aer - în multe filme staliniste despre aviație, pământ - în filmul cu același nume ( ) de Dovzhenko , foc - în "Scrisoarea netrimisă" a lui Kalatozov ( ), apă - în "Potemkin" de Eisenstein ( ) În acestea și în multe cazuri similare, arta filmului își construiește fidelitatea față de natură Sper că înțelegerea mea despre ontologismul filmului este destul de clar delimitată de "fotorealist", chiar dacă acesta din urmă merită o acceptare parțială Această înțelegere nu coincide nici cu ontologizarea cinematografiei, care îl dezumanizează, îi conferă, "fotografiei în mișcare", statutul de instrument mediatic, imanent dinamic, autodezvoltat fără intervenția subiectului, precum lumea obiectului și în aceasta Media cinematografică este pregătită intern, în natura sa textoidă, să fie gândire cinematografică, replanificare, temporalizare Dar pentru ca textoiditatea să devină textualitate, pentru ca potențialul discursiv al cinematografiei să fie actualizat, este nevoie de cineva care a descoperit și consolidat în opera sa discursivă (și nu doar în reflecție, cum credea Heidegger) ființa - o persoană Gândirea cinematografică nu poate fi studiată într-o manieră geologică Ontologia filmului atât a lui Bazin, cât și a lui Deleuze, ale căror nume se află în spatele a două idei filmologice care nu mi se potrivesc tocmai, necesită un adaos istorico-antropologic Totuși, în ciuda acestor disocieri, atât Bazin, cât și Deleuze sunt principalele mele puncte de referință Gradul de influență a cinematografiei asupra întregii ordini simbolice în secolul XX greu de supraestimat Acest proces încă așteaptă detaliile În urma cinematografiei, interesul arhetipal pentru cele patru elemente ale materiei lumii a fost reînviat de filozofie în persoana lui Gaston Bachelard, care a publicat o serie de cărți despre acestea ( - ) II Cinema și turn pictural cercetare Va trebui să țină cont atât de cererea masivă pentru nou-născutul tehno-artă, care a împins consumatorul de cultură de la bază până la limita dezvoltării sale , cât și de conștientizarea de către elita politică a celor mai mari oportunități pe care cinematograful i le oferă ca instrument de gestionare eficientă a societăţii şi de manipulare a opiniei acesteia Într-un efort de a-și afirma puterea maximă asupra publicului, cinematograful, cu "estetica șocului", cu urmărirea lui înfricoșător de respingător, s-a echivalat cu o traumă psihică care formează caracterele individuale ale oamenilor Filmul ar dori să devină ghid pentru soarta fiecăruia dintre destinatari "Optica activă" a cinematografiei, care a înlocuit-o pe cea "pasivă" (Virillo ), era predispusă la intervenționismul de anvergură Deocamdată, aș dori să menționez pe scurt doar două consecințe ale șocului pe care l-au experimentat practicienii culturali după ce au cunoscut spectacolul filmului: În primul rând, gândirea cinematografică a pătruns în teoria lingvistică, în acea ramură a cunoașterii care ne furnizează informații despre mijloacele semnelor, care, mai presus de toate, sunt chemate să manifeste munca capului Astfel, discutând latura expresivă a limbajului, Buhler se referă în semiotica sa lingvistică la Charlie Chaplin (op cit , - ) Mai general, se poate susține că cinematografia a servit în mare măsură drept imbold care a trezit în lingvistică dorința de răspândire expansionistă în zone anterior inaccesibile acestuia, a dat naștere pretenției sale de a deveni o disciplină științifică universală R O Jacobson a testat aplicabilitatea largă a dihotomiei sale "metaforă/metonomie" pe exemplul cinematografiei B M Eikhenbaum și Yu N Tynyanov au conceptualizat în celebra colecție formalistă The Poetics of Cinema (Moscova, Leningrad, ) structura filmului din punct de vedere lingvistic, care a păstrat - mutatis mutandis - semnificație mai târziu, să zicem, în lucrările lui Christian Metz - Câștigând puterea doksa în legătură cu apariția industriei filmului a fost deja diagnosticată de K I Chukovsky ("Nat Pinkerton și literatura modernă II Unde am ajuns?" ( ), ed a -a, Moscova , și urm ) A se vedea, în special, materiale culese de K M Anderson, L V Maksimenkov et al : Kremlin Cinema - : Documents, Moscow Paul Virilio, Polar Inerția, Roman Jakobson, Filmul este în declin? ( - ) În: RJ, Selected Writings, Voi III Poctry of Grammar and Grammar of Poctry, cd de Sf Rudy, Thc Haguc ca , - Probabil că ideea lui Jacobson despre stafora filmului se întoarce la analiza lui Rudolf Arpheim a filmelor lui Charlie Chaplin, cf Rudolf Arnhcim, Film als Kunst, Berlin , - A LOCUL CINEMA-MEDIALY ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI În al doilea rând, cinematograful a devenit un focar de inovație în estetica vizuală tradițională, fie că a fost vorba de utilizarea unei lămpi de proiecție și a ecranelor în producțiile lui Meyerhold "The Earth on End" ( ) și "D E " ( ) ; Colajul dadaist și tehnica de fotomontaj a lui Rodcenko, bazate în egală măsură pe aranjarea imaginilor vizuale interschimbabile pe același plan; planul lui Tatlin de a arăta pe "aripile" "Monumentului pentru Internaționala a III-a" ( - ) o cronică zilnică a evenimentelor mondiale ; popularitatea poveștilor grafice cu storyboard (în Sin City ( ) de Rodriguez, benzile desenate și-a returnat datoria față de cinema); dinamizarea obiectelor fixe în pictura futuriștilor italieni și ruși; "proiecționismul" lui Redko, care a combinat pe o pânză numită "Răscoala" ( - ) multe imagini diferite ale revoluției simultan, inundate în egală măsură de strălucire electrică sau, să zicem, aranjamentul unui spectacol de lumini de Speer la Congresul Național-Socialiștilor Partidului de la Nürnberg (vezi mai sus) Poate cel mai important în artele vizuale orientate spre film în perioada - a fost împrejurarea că, căzuți sub influența filmului mut, au încercat să se elibereze de tutela interpretativă a cuvântului, să deverbalizeze, să devină obiecte de contemplare tăcută, necugetată Faptul că tendința apofatică în căutările picturale ale avangardei nu avea doar rădăcini în teologia negativă , ci a fost susținută și de succesele cinematografiei subsonice, este indicat, de exemplu, de Piața albă a lui Malevici ( ), care , indiferent cum ai aborda această pânză, trezește asocierile inevitabile Împrumuturile de filme pe scena teatrului au fost analizate în multe exemple deja în pamfletul lui Adrian Piotrovsky Cinematography of the Arts (Leningrad ), republicat în Kinovedcheskie Zapiski, , nr , - (despre teatru, vezi - ) N Punin, Despre monumente ( ) - În: N P , Despre Tatlin, sub gen I N Punina, V I Rakitina, Moscova , Pentru detalii despre "Răscoală", vezi monografia informativă a lui N V Zlydneva "Imagine și cuvânt în retorica culturii ruse a secolului XX" (Moscova , - ) Contaminarea picturii de avangardă cu post-tyo cinematografic este bine analizată în: Ekaterina Bobrinskaya, Avangarda rusă: limitele artei, Moscova Deja în , Ya modernitate" (citat în: Lupta pentru realism în arta anilor Materiale, documente, memorii, Moscova , - ) La apophatixul lui Malevici cf : Aage A Hanscn-Love, Die Kunst ist nichi gestiirzt , urm II Cinema și turn pictural cationi si cu un ecran de film Mai târziu, Malevici avea să citeze în The Red Cavalry ( ) "Nașterea unei națiuni" a lui Griffith - un cadru cu un lanț de călăreți la orizont (fig ) S-ar putea numi multe alte exemple nu numai ale gravității generale a picturii secolului al XX-lea la cinematografie, dar și împrumuturi specifice din filme realizate de artiști: de exemplu, "Bathing the Red Horse" ( ) de Petrov-Vodkin traduce pe scară cromatică unul dintre scurtmetrajele fraților Lumiere, care au filmat traversarea dragoni goi de râu călare La doi ani după Bathing the Red Horse, expresionistul german Heinrich Nauen va crea o pânză numită Swemmreiter vor blauem Grund, diverse motive preluate din pictura lui Petrov-Vodkin Opera lui Nauen nu mai are prea multe în comun cu Dragonii care traversează Saone ai fraților Lumiere Caii lui Nauen în apă și tinerii goi pe ei sunt întoarse cu fața către public, în timp ce unul dintre călăreții lui Petrov-Vodkin din fundal este înfățișat din spate - în deplin acord cu pretextul filmului (fig ) După cum reiese din această scurtă analiză comparativă, filmul ar fi putut avea și o influență indirectă asupra artelor conexe, nu direct vizibile, dar încă reconstituite când se referă la verigile lipsă Ininterpretabilitatea unei opere de artă, inițiată de radicalismul pictural avangardist timpuriu, a fost preluată de literatura absurdului, care a constituit a doua etapă în evoluția post-simbolismului Filmul mut continuă să fie un model valabil și în acest caz În povestea absurdă a lui Kharms The Old Woman ( ), naratorul trebuie să arunce cadavrul unei femei care a venit pe neașteptate la casa lui să moară La sfârșitul textului, o valiză cu un trup fără viață este furată din trenul în care stătea naratorul În fața noastră nu este altceva decât o reelaborare intermediară a popularei comedie de film The Corset Killed Antosha ( ) regizată de Pukhalsky (Anton Fertner a jucat rolul principal ) Eroul acestui lucru mier Articolele lui Malevici despre cinema publicate în - (și mai ales "Fețele de pe ecrane se bucură"): Kazimir Malevich, Sobr op în vol , v , Moscova , - mier un apel la moștenirea filmului mut al dramaturgiei absurde occidentale: Martin Esslin, Das Theatre des Absurden ("The Thcater of the Absurd", ), Hamburg , și urm ; Edward Murray, Imaginația cinematografică Writcrs and the Motion Pictures, Ncw York , - Pentru detalii despre filmele de benzi desenate cu Fortner, vezi R Yurenev, Soviet Film Comedy, Moscow , pp - A LOCUL CINEMA-MEDIALITATII ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI după o orgie de noapte, banda nu poate scăpa de corsetul feminin, care, după o serie de eforturi zadarnice, cade în prada hoțului Kharms transformă benzile desenate Eros în Thanatos, dar este, de altfel, fidel intrigii sursei filmului mut (în care, totuși, corsetul este în cele din urmă returnat nefericitului erou prin poștă) Apărarea creației artistice de interpretare este încă relevantă în postmodernismul emergent - este suficient să amintim articolul lui Susan Sontag "Against Interpretation" ( ) Nici realismul socialist nu s-ar putea lipsi de o privire atentă la filmul timpuriu, deși s-ar părea că munca regizorilor cu reputația de "decadentă" ar fi trebuit să-i fie complet străină Un exemplu descurajator al unei astfel de reveniri vizuale este celebra pictură de Alexander Gerasimov "I V Stalin și K E Voroshilov la Kremlin după ploaie" ( ), copiend o scenă din filmul lui Bauer "Revoluționar" ( ): atât pe ici cât și pe colo, două figuri se plimbă pe fundalul zăbrelei, al turnurilor Kremlinului și fluviul Moscova (ilustr ) În filmul de propagandă politică al lui Bauer, un tată, un socialist al vechii școli, își aduce fiul bolșevic la Kremlin pentru a-l convinge acolo, printre sanctuarele rusești, să susțină politica militară a Guvernului provizoriu Este greu de imaginat un pretext mai îndepărtat de pictura lui Gerasimov din punct de vedere al sensului decât acesta Lăsând deoparte problema absurdității ascunse a artei totalitare, trebuie spus că cinematograful a captat imaginația oamenilor secolului al XX-lea atât de puternică încât impresia vizuală a șters sensul a ceea ce vedea Filmul a răspuns cu recunoștință la citatul filmului lui Gerasimov, lăsând să intre poza lui - pâlpâie în prima serie a lui Lukov's Big Life ( ) Pe măsură ce cinematograful și-a crescut rangul în ierarhia valorilor socioculturale, s-a apropiat din ce în ce mai mult de idealul căruia Wagner i-a dat numele "Gesamtkunstwerk" Primul pas decisiv în această direcție a fost dezvoltarea tehnicilor de "montaj rusesc" întreprinse de Kuleshov Ele permit mai multe interpretări deodată, inclusiv una care relevă în ele refuncționalizarea semnelor iconice care capătă un sens colectiv, transformându-se (fără pierderea figurativității) în echivalente de lexeme cu referenții lor tipici, cu capacitatea lor de a comprima obiectele numite în paradigme (în experimentele lui Kuleshov două cadre urbane diferite creează o imagine a orașului ca atare) Filmul este realizat în acest fel de un medium care intră în competiție cu transportatorul II Cinema și turn pictural inferențe - cu limbaj natural (la care Eisenstein a răspuns cu apeluri pentru crearea unui "cinema intelectual") Semnul iconic în rolul unui semn arbitrar era deja sinteza care a constituit baza necesară pentru ca cinematograful să se reflecte ca o artă de cel mai înalt rang, nu atât căutându-și propriul specific în comparație cu alte fenomene estetice, ci gata să înlocuiți-le ca fiind saturate cu conținut antropologic - universal valabil - care nu se încadrează în limitele etno-sociale Béla Balázs a subliniat în Der sichtbare Mensch ( ) internaționalismul filmului și revenirea acestuia la limbajul proto-semnal Dziga Vertov exprimat în manifestele primei jumătate a anilor încredere că echipamentul de filmare va fi o nouă viziune a "omului electric" Pentru ca baza sintetică să fie nu numai necesară, ci și suficientă pentru transformarea cinematografiei în Gesamtkunstwerk, a fost nevoie de încă o reechipare tehnică a filmului, împreună cu montajul lui Kuleshov - scorul acestuia Este clar că cinematograful tonal (mai ales în legătură cu culoarea) a devenit un repetitor, a cărui putere a fost suficientă pentru a absorbi aici toate practicile estetice și mediale care au fost în anii ' -' la dispoziţia societăţii Chiar în acest moment, cinematograful a invadat cel mai abstract dintre discursuri - filozofic (înainte - în "Evoluția creativă" a lui Bergson ( ) - neîncrezător în film): Ernst Jünger a conectat întruchiparea principiului tipic, muncitorul, care trebuia să se schimbe prima un "peisaj individualist" mondial, cu obiectivitatea unei imagini de film care distruge intențiile subiective din spate ("Der Arbeiter Herrschaft und Gestalt", ) În "The Imaginary" ("L'Imaginaire", ), Sartre a definit orice "imagine" ca rezultat al "cvasi-observării" - chiar procesul în care este implicat cinefilul, lipsit de posibilitatea de a contempla în mod direct obiectele, pre- Compară: Jcan Mitry, Esthâtique et psychologie du cinema Voi I: Lcs Structurcs, Paris , Corespunzător acestei stări de fapt, o cypotsoria a fost construită de Ioffe în lucrarea deja citată - vezi în detaliu despre ea: Nadezhda Grigorieva, Ioffe's Iptsrmsdialyia Theory - În: I Ioffe, Selectat: - , sub rsd M S Kagana şi colab , St Petersburg , - Un auto-raport interesant al unui filozof inspirat de la Hollywood este Cavcl: Stanlcy Cavcll, The Thought of Movics ( ) - În: Cavei! pe Film, - A LOCUL CINEMA-MEDIALITATII ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI devenind el doar în proiecţia pe ecran Colaborarea filosofiei cu arta filmului nu și-a pierdut din intensitate în trecerea de la epoca totalitară la epoca postmodernă, ceea ce a dat un produs atât de impresionant al acestei cooperări precum "Sipeta" ( , ) în două volume a lui Deleuze Polemicile filozofice din cadrul postmodernismului, care mărturisesc evoluția acestuia, se desfășoară cu utilizarea materialelor cinematografice ca argumente privilegiate, ca, de exemplu, în cazul dezbaterii dintre Slavoj Žižek și Derrida Cu cât a apărut hegemonismul cinematografic mai explicit în contextul sociocultural, cu atât mai insistent arta filmului a încercat să schimbe istoria lumii în imagini vizibile La momentul formării lor, cinematografele naționale au început să lanseze filme istorice (cum ar fi Nașterea unei națiuni ( ) și Intoleranță ( ) de Griffith sau Apărarea Sevastopolului ( ) de Goncharov și Khanzhonkov) După încheierea Primului Război Mondial, avangarda cinematografică a continuat munca începută în deceniul precedent (Napoleon de Abel Hans, Pasiunea Ioanei d'Arc de Dreyer, picturi istorico-revoluţionare de Pudovkin şi Eisenstein, realizate în special în același ca cele numite filme vest-europene) Dar în anii și producția acestui gen de producție cinematografică și-a asumat o amploare fără precedent până acum - indiferent de sistemul politic al acelor țări în care a fost realizată (cf , de exemplu: "Marea iluzie" ( ) de Renoir; "Kolberg" ( ) ) de Harlan; western-uri americane dedicate genezei legii și ordinii în Vestul sălbatic ; nenumărate filme sovietice despre trecutul îndepărtat și de ieri al imperiului stalinist) Simțind gustul puterii asupra prezentului, cinematograful a început să-l extindă în istorie, câștigând puncte de sprijin în orice interval de timp care trecuse Adaptarea pentru ecran a unei povești diferă semnificativ de teatralizarea aceluiași subiect Dacă drama istorică s-ar juca pe Pentru o explicaţie a cipofilozofiei lui Deleuze, vezi: Lorcnz Engel, Olivcr Falbc, Film-Philosophic - În: Modeme Film Theory, - ; Oleg Aronson, Imagine comunicativă (Cinema Literatură Filosofie), Moscova , - , - Slavoj Jisk, Liebe Dein Symptom Wie Dich Selbst Jacques Lacans Psycho-analysc und die Medien, Berlin Că westernurile aparțin quipojaireului istoric a fost subliniat de Baza în vremea sa: Andre Bazin, Le Western ou le cinema americain par excellcncc ( ) - În: AB, Qu'est-ce que le cinema? III Cinema ct Sociologic, Paris , - II Cinema și turn pictural scena, determină spectatorului, parcă, empatie directă cu evenimentele încorporate din trecut, apoi în cinematografie sunt amândoi apropiați de noi în dovezile lor și înzestrați cu proprietatea de a "fi trecut" precum fotogramele care ajung la noi după împuşcare În orice ideologii mitologice, filmul transmite trecutul, el răspunde istoriei depășite, dar și continuate de modernitate, care, până la urmă, este controlată și de homo historicus Filmul a început să-și confirme adecvarea istoriei de la început, combinând ficțiunea cu o realitate incontestabilă: de exemplu, în fotografiile finale ale Apărării Sevastopolului, după montarea costumată a Războiului Crimeei, veteranii săi care au supraviețuit până în zilele filmărilor sunt capturați Astfel, cinematograful, care a adus cea mai semnificativă contribuție la videocrația post-simbolistă, a fost extrem de concentrat la sfârșitul evoluției sale în construirea propriului model de istorie Arta filmului, care a urmat această cale, a căutat suveranitatea, nelimitată de ceea ce se întâmplă aici și acum, încercând să uzurpe toată memoria semnificativă din punct de vedere cultural (care s-a reflectat în teoria filmului lui Bazaine și l-a determinat pe Jean-Louis Schaefer să caracterizeze orice lucrare cinematografică) ca "le fantom d'une histoire ipіёgіeigue" ) Trecutul uman s-a întâmplat să se întâmple din nou - ca poveștile din fețele și acțiunile de pe ecran Cam în aceeași perioadă, chiar la sfârșitul post-simbolismului, în anii postbelici, istoricismul într-o formă tehno-medializată a primit un sprijin efectiv din partea televiziunii Desigur, telecultura este un fenomen cu mai multe fațete care nu poate fi înțeles în niciun sens unidimensional Și totuși, camera de televiziune are o funcție dominantă, care constă în faptul că deschide un spațiu privat pentru ca istoria vizuală să intre acolo - atât în actualitatea ei, fixată de reportaje video din locurile senzațiilor, cât și în extinderea sa în adâncimi de secole, documentate de diverși indicatori materiale, descoperiri arheologice asemănătoare (deseori fiind într-adevăr astfel) Este departe de a fi întâmplător faptul că istoriografia lui Foucault este metaforizată în epoca televiziunii sub denumirea de arheologie (cunoaștere etc ) Ca și cinematograful, televiziunea în funcția de stocare a memoriei colective Compară: Roland Barthes, op cit , - Pe dependența acestei teorii de practica cinematografică a filmului sonor - anii vezi pentru detalii: Noel Carrol, Philosophical Problems of Classical Film Theory, Princcton, Princeton Univcrsity Prcss , ff Jcan Louis Schefcr, L'homme ordinaire du cinema, Paris , K LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXT TEORETIC FILMOLOGI ŞI combină ficțiunea și realitatea, disponibilitatea istoriei pentru percepția directă și distanța ei condiționată de hardware față de public Dar specificația este indispensabilă aici Fiind un meta-releu construit pe tot felul de medii (teatru, muzică, publicitate, discursuri politice și judiciare, spectacole sportive și de altă natură, sculptură, arhitectură și pictură), televiziunea ia o poziție de cealaltă parte a acestora, le istoricizează - inclusiv cinematograful cu pretenția sa de a fi o altă naștere a istoriei Televiziunea, ridicându-se deasupra posibilităților de retransmisie ale cinematografiei, lasând în urmă așteptarea că Gesamtkunstwerk ar putea fi întruchipată în orice artă (operă, cinematografie), pregătește postistoricismul, așa cum a apărut în anii , istoricizarea istoriei însăși Actele mentale de abnegație nu ar fi intrat în circulație în era tehnologiei electronice dacă nu ar fi fost sancționate de mass-media, care a încheiat o nouă rundă evolutivă - televiziunea Soarta cinematografiei în vremurile postmoderne este un subiect prea larg pentru a fi luat în serios fără a compromite echilibrul compozițional al acestui capitol Permiteți-mi să spun doar că televiziunea a luat filmului monopolul poziției avansate în socio-cultura vizualizată și că a răspuns la această împărțire a controlului asupra ordinii simbolice dedicându-se criticii autorității, transformându-se în contra- autoritate, prin vizarea dezacordului cu socialitatea normativă În munca "incorectă" din punct de vedere politic și estetic a regizorilor americani care s-au rupt de establishment-ul de la Hollywood; în cinematografia sovietică "de dezgheț", supusă persecuției de cenzură; în picturile lui Godard, care au contestat analitic cultura de masă a capitalismului; în interesul filmului italian în protestul tinerilor, este la fel de evidentă o astfel de strategie a artei cinematografice din anii și , în virtutea căreia ecranul a trebuit să atragă necruțător atenția publicului asupra lui, rămânând un loc extrem de informativ, plin de evenimente, ca inainte - pe vremea cand era furnizor de senzatii tehno-media (montaj, tonal, culoare) Dacă televiziunea, care reproducea doar diverse practici mediatice, a servit ca stabilizator al socialității, atunci cinematograful postmodern timpuriu a revoltat-o și a reînviat, ca memorie video a culturii, istoria mișcărilor anti-statul și, mai larg, a mișcărilor antiguvernamentale (pentru exemplu, revoluționar II Cinema și turn pictural criminal, ca în Boxcar Bertha a lui Scorsese ( ), sau minoritate criminală, ca în Lumeț's Dog Day Afternoon ( ), relatare reală a unui jaf de bancă tentat de un homosexual) Cu această distribuție a funcțiilor socioculturale între cele două mijloace tehno-media de vârf a fost polarizarea schizoidă a întregului sistem de valori al postmodernismului, care a perpetuat în mod protector, așa cum se spunea în § A P marxismul antiumanist al lui Louis Althusser, în doctrina sociologică a impasul schimbului simbolic, argumentat de Baudrillard, în predicarea nomadismului distructiv, rostită de Deleuze și Felix Guattari Cinematograful a făcut puntea dintre epoca postsimbolistă și cea postmodernă, în care cea din urmă a păstrat inițiativa rebelă care era foarte caracteristică primei În mare, posthistoire nu este altceva decât o perioadă a aceleiași istorii, gata chiar să se prefacă epuizată, pentru a fi progresivă, mereu inovatoare în acest fel Condiția prealabilă pentru o astfel de pretenție a fost adaptarea cinematografică a istoriei în versiunea avangardist-totalitară, o renaștere cinematografică simulată a trecutului Devenit cândva o alternativă la istoria reală, cinematograful de la începutul postmodernismului a tematizat în mod destul de logic o istorie alternativă, informală, cu accent pe reprezentarea intențiilor blocate de a revoluționa societatea și cultura ei (cf cel puțin rebeliunea eșuată) în Bonnie and Clyde ( ) de Penn) Filmul postmodern a fost al doilea care a apărut, după anii și - o încercare a cinematografiei de a câștiga putere asupra desfășurării istoriei, de a supune și de a organiza memoria socioculturală, de a afirma medialitatea în dreptul de a fi hic et nune semnificativ din toate timpurile Numai luând în considerare această a doua natură a inițiativei postmoderniste (un simulacru de gradul doi, așa cum ar spune Baudrillard), se pot înțelege pe deplin trăsăturile sale precum retrostilistica, analizată, în special, de Jamieson , sau umplerea ecranelor cu povești despre morții care se întorc, interpretate de Zizek sub aspect psihocultural În progres, al doilea început al istoriei cinematografice Frcdric Jamcson, Istoricismul în strălucirea ( ) - În: FJ, Signatures of the Visible, și urm Slavoj Zizck, op cit , și urm A LOCUL CINEMA MEDII ŞI ALNESS ÎN ISTORIA CULTURII CONTEXTUL TEORETIC AL FILMOLOGIEI se închide pe sine, dă naștere unei situații în care "filmul" mediu se împinge în trecut, ceea ce se exprimă, de exemplu, în filmele ironic centonice ale lui Tarantino Cinematograful își pierde considerabil (deși nu complet) "aura" nu ca o tehno-artă reprodusă industrial (Benjamin), ci ca îmbătrânire în sine, neputincioasă să reflecte o altă istorie decât a sa Rămâne de făcut o remarcă finală asupra problemelor prezentate mai sus Dacă imaginabilul este câmpul de activitate al eului transcendental, cufundat în sine, atunci reprezentarea vizuală este obiectivarea inițiativei subiective, întruchiparea ei materială, auto-alienarea "Eului" În actul de a vedea, "eu" este, în general, pierdut în obiect ("credința perceptivă" - ar adăuga Merleau-Ponty), obligat să se predea stării de lucruri Subiectul contemplației este condamnat să aleagă între iconodulare și iconoclasm, între fetișizarea erotică a vizibilului și un răspuns agresiv la acesta - la o reamintire alarmantă a inevitabilității morții, a obiectivizării oricărei vitalități individuale Digitalizarea socioculturii vizuale schimbă dramatic situația obișnuită în care o persoană este forțată fie să sacralizeze, fie să zdrobească și să profaneze mediul prezentat contemplării sale Codarea digitală a informațiilor video face posibilă adaptarea plastică a acesteia la voința subiectului, ceea ce înseamnă lucrul cu cronotopi virtuali Concepibilul și vizualul sunt conectate prin subordonare reciprocă și înseamnă înfrângerea finală a mentalismului în competiția pentru putere, pentru că puterea, indiferent cum o definiți, este neschimbabilă, pentru că suveranitatea nu este interactivă La începutul acestui sfârșit a fost cinematografia Filmul a virtualizat istoria, trasând calea către spațiul cibernetic, unde de acum încolo fiecare poate să o creeze singur Prea des: a minți - ca iluzie optică într-un act de autoînșelare a spiritului bolnav Cavaleria Ku Klux Klan în percepția regretatului Malevich bolnav Dragoni ai fraților Lumiere și tineri care fac baie cailor lângă Petrov-Vodkin ( ) și Nauen ( ) bolnav Propaganda fiului bolșevic de către Bauer ca standard al realismului socialist pictura C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) De la kinetoscopie la biscopie Împărțind dezvoltarea cinematografiei în doar două etape (imagine-mișcare -> imagine-timp), Deleuze a înrobit istoria într-un model dual din care nu există nicio ieșire (unde spațialitatea și temporalitatea se opun, tertium non (lătur) , sociocultura se opune perpetuării oricărui prezent, ceea ce îi îndeamnă cu viclenie pe cercetători la o simplificare binară a procesului istoric În spatele acestei reduceri, conștiința egocentrică a prezentului, opunându-se la tot ceea ce s-a scufundat în trecut, pioiește fără îndoială Deleuze nu era foarte interesat în primii pași ai cinematografiei, înțelegeți cum a fost stabilită evoluția filmului, care a fost forța care a condus-o Cinematograful rus prerevoluționar și filmele din primii ani revoluționari care l-au continuat direct au format un stoc de motive și dispozitive expresive care au devenit domeniul pretextual la care au lucrat regizorii în următoarele două decenii (deși provocând ceea ce se făcuse înainte) Lumpen-proletarienii care apar din morminte din "Grevă" ( ) a lui Eisenstein ne fac să ne amintim de filmul lui Bauer "Visele" ( ), care transmite una dintre scenele "Robert diavolul" de Meyerbeer, în care morții învie din sicriele prind viaţă ( Fig ) Criminalii dintre oamenii muncitori compromit teatralizarea de către Eisenstein a spectacolului de film (cu toate acestea, Bauer a condamnat-o și indirect: eroul care s-a îndrăgostit de un interpret de operă din Dreams comite o crimă - el ucide cântărețul care nu a reușit să-și înlocuiască soția moartă) Incendiu de fabrică în tablou În același timp și ceva mai târziu, s-au încercat rezumarea experienței filmului inițial în literatura de cercetare: B S Likhachev, Cinema in Russia ( - ) Materiale pentru istoria cinematografiei ruse, partea I - , Leningrad, "Academia" ; Vsevolod Ceaikovski, Anii prunci ai cinematografiei ruse, Moscova ; N Iezuitov, Cinematografia Rusiei prerevoluţionare ( ?) - În: Probleme de cinematografie Culegere anuală istorică și teoretică, ed S Frsilikha, Moscova , - ; N A Lebedev, Eseu despre istoria cinematografiei în URSS, I Nomos Kino, Moscova I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) "Nabat" ( ) al lui Bauer va fi reprodus cu o schimbare polemică în "Biletul de petrecere" al lui Pyriev ( ), care va prezenta catastrofa ca o punere în scenă, începută de un erou fals (se părea că a văzut destule casete vechi) în pentru a excela în stingerea incendiului și a câștiga recunoașterea echipei de muncitori Fata din sat, al cărei drum prin oraș în Dole țăranesc al lui Goncharov ( ) este blocat de tramvaiele pe care le-a văzut pentru prima dată, va apărea din nou pe ecran în Casa lui Barnet de pe Trubnaya ( ) Filmul rus timpuriu a fost, de asemenea, semnificativ intertextual pentru evoluția filmului occidental Cu toate progresele sale tehnico-vizuale, Ultimul om al lui Murnau (Der letzte Mann, ), care a fost pionier în utilizarea unei camere subiective, care deforma vederea, încă dezvăluie urme ale familiarității regizorului cu filmul mult mai convențional filmat de Sanin, Polikushka ( ) ), care a ajuns - nu fără succes - în box office-ul german Ambele filme sunt centrate pe interpretarea unor mari actori de teatru (Jannings și Moskvin); ei povestesc în egală măsură despre căderea unor personaje care sunt mândri de munca care le-a fost încredințată (mai mult, atât portarul, care s-a degradat la Murnau la toaletă, cât și Po-lykey, care a pierdut banii doamnei, sunt arătate ascunzând adevărul de familiile lor); includ și vise idilice (dar în The Last Man această parte a filmului anticipează finalul fericit, în timp ce în Sanin contrastează cu sinuciderea eroului) Omitând alte asemănări între The Last Man și The Rick, voi observa doar că suprapunerea lor este pronunțată mai ales în scenele în care soțiile celor două personaje principale își găsesc soții în disperare - unul în umilință, celălalt în moarte Iată un alt exemplu din aceeași paradigmă Una dintre lucrările cheie din istoria cinematografiei mondiale, "Dr Jekyll and Mr Hyde" ( - ) de Ruben Mamulyan (conform lui Stevenson), a fost creată ținând cont explicit de "Satan jubilant" ( ) de către Protazanov (viitor regizor de la Hollywood, fără îndoială, ar fi putut vedea acest film când se afla în Moscova revoluționară) Bifurcația eroului din Mamulyan coincide cu împerecherea personajelor (muzicianul Sandro și geniul său malefic) din Protazanov Machiajul doctorului Hyde (scrâșnirea dinților, aripile unui nas de prădător) și ținuta sa (mantena neagră și pălăria de culoare) repetă în mare măsură apariția lui Satan (fig ) Înainte de a comite o crimă pe sexy C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN sol, domnul Hyde își face victima să cânte - muzica demonică a lui Sandro, interpretând "Imnul triumfătorului", provoacă moartea unui dansator într-un local de divertisment Așa cum Fredric March apare pe ecran fie ca doctorul Jekyll, fie ca domnul Hyde, Mozzhukhin joacă două roluri în filmul lui Protazanov - pastorul în prima parte, fiul său în a doua Dr Jekyll se transformă într-un monstru în fața unei oglinzi - scena este aranjată în mod similar în care alter ego-ul lui Sandro apare în fața lui Satan Filmul lui Mamulyan și cea de-a doua parte a lui Satan Triumfătorul sunt asemănătoare în fotografiile lor introductive, care oferă un prim plan al mâinilor - organistul într-un caz, pianistul - în celălalt, în ciuda faptului că scena mută a lui Protazanov este exprimată în posttextul muzicii lui Bach Punând în scenă unul dintre primele filme sonore, Mamulyan a căutat să marcheze următoarea renaștere a artei cinematografice stilizându-și opera ca un film timpuriu (pre-avangardist, "decadent") Reactivitatea intertextuală a regizorilor în anii și despre arta încă în curs de dezvoltare a filmului nu ar fi devenit vitală dacă nu ar fi fost ocupată să caute un răspuns constructiv la întrebarea ce este cinematograful, care este scopul noii medialități Fiecare epocă succesivă a istoriei filmului a rezolvat această problemă în felul ei, ținând astfel cont - direct sau indirect - de inerția primelor abordări ale acesteia, reînviind geneza medială în conformitate cu natura sa spasmodă care a uluit sociocultura Apărând cu adevărat Dcus ex machina, "fotografia în mișcare", pe de o parte, era predispusă să devină artă (adică să schimbe lumea în măsura în care a intrat în ea în dinamica ei), dar, pe de altă parte, a făcut-o nu posedă puterea imaginativă necesară pentru aceasta, fiind documentarea a ceea ce a apărut înaintea obiectivului camerei Această tensiune internă nu a putut fi atenuată prin punerea în scenă a "fotografiilor vii" (cum ar fi "Nunta rusească a secolului al XVI-lea" ( ) a lui Goncharov), întrucât erau acte de transformare a lumii care au avut loc pe lângă potențialul creativ inerent în sine media cinematografică Filmul și-a găsit esența Semnele distinctive ale așa-numitului "film primitiv" sunt rezumate în: Thomas Elsacsscr, Early Film Fonn: Articulations of Space and Time introducere - În: Early Cinema spaţiu Framc Narațiune, ed de Th Elsaesser, A Barkcr, Londra , Nosl Burch enumeră următoarele I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) identitatea culturală în ceea ce ar trebui să se numească autodepășirea mediilor de film Pentru a produce o astfel de transgresiune internă, el trebuia, fără a se limita la operațiunile asupra a ceea ce vedea, să transcende modul său original de a vedea Creatio ex medio este o consecință directă a revoluției tehnice care a creat cinematograful, ridicându-se deasupra altor forme spectaculoase Această reînarmare a viziunii cinematografice este de obicei ignorată de cercetătorii care definesc specificul filmului timpuriu fără a ține cont de faptul că nu era mulțumit de el însuși, dat fiindu-i din punct de vedere tehnic parametrii Potrivit lui Stanley Cavell, el "individualizează" realitatea pe care o transmite, depărtându-se de la bun început (în spiritul democrației americane) de teatrul în care actorii joacă roluri sociale (tipice) Tom Gunning conceptualizează cinematograful inițial ca făcând publicul să oscileze între credință și neîncredere în ceea ce era proiectat pe ecran : mediul "film" este dotat, așadar, deja la început (ca atare, indiferent de munca cameramanului și regizorului) cu o proprietate estetică, vremurile îi fac pe consumatori să bănuiască o iluzie (trompe goei) în spatele foto-reprezentării mediului socio-fizic De altfel, cinematograful nu s-a instalat imediat într-o confruntare simultană atât cu teatrul, cât și cu fotografia, cu mediile cele mai apropiate, cu care a păstrat pentru totdeauna o succesiune agonală contradictorie Luptând pe două fronturi, cinematograful a căutat originalitatea, duplicându-și viziunea în consecință În aceleași Vise, Bauer filmează o operă, surprinzând auditoriul în cadru (acest plan este folosit și în celelalte lucrări ale sale, de exemplu, în Amurgul sufletului unei femei ( ), The Dying Swan ( ) etc ) Teatralitatea este obiectivată în film în așa fel încât să îmbrățișăm atât scena, cât și cei care îi urmăresc După Bauer, cinematograful s-a identificat într-un mod similar (de ex o serie de lucrări: pitoresc autosuficient, cameră orientată orizontal și frontal, fotografie de la distanță, viziune vizionară (Noel Burch, A Primitive Mode of Rcprcscntation - În: NB, Life to those Shadows, traducere de B Brewster, Londra , ( - )) Stanley Cavell, The World Viewed Rcflcctions on the Ontology of Film, Ncw York , urm Tom Gunning, An Acsthctic of Astonishmcnt: Early Film and the (In)Crcdulous Spectator ( ) - În: Film Theory and Criticism , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN inclusiv observatori ai evenimentelor din orizonturile tale) și cu alte forme spectaculoase - cu o arenă de circ ("Taci, tristețe, taci " ( ) Chardynin), cu bal secular și slujbă bisericească ("Părintele Serghie" ( ) Protazanov), cu o expoziție de artă ("Poetul și sufletul căzut" ( ) de Boris Ceaikovski) sau, să zicem, cu curse de cai ("Sașka călărețul" ( ) de Starevici) Actrița de teatru (respectiv balerină, cântăreață de operă) devine personajul principal în multe prime filme, nu pentru că sunt înrobite de teatralitate, ci tocmai invers: pentru că o depășesc oferind - în conformitate cu viziunea lor extinsă - interpreților de film doi roluri: pe scenă și în afara ei - în film Așa cum ar fi o greșeală să acuzi cinematograful timpuriu că este teatral, tot așa este greșit să credem că optica lui este identică cu cea instrumentală În "Dreams" Bauer nu numai că îmbină într-un singur episod un spectacol de operă cu o demonstrație a vizitatorilor săi, care deosebește "fotografia în mișcare" de cea tradițională doar la nivelul medialității primare, care în cinema recreează cinetica obiectelor Dezvoltând vederea dublă (biscopie), Bauer construiește o compoziție de montaj complexă, care include: un portret al unui erou care sare de pe scaun; a lui / După cum a remarcat atât de bine Shamma Shahadat, cinematograful, care se afirmă în confruntarea cu valorile estetice la îndemână, este conștient de el însuși ca o provocare periculoasă și criminală care bulversează echilibrul social: în Thc Grcat Trin Robbcry de Erwin Porter ( ) unul dintre tâlhari trage dintr-un pistol în direcția publicului Această considerație este confirmată și de materialul rusesc Multe filme din anii asociază tema artei cu agresiunea - cu sechestrarea cu forța a anumitor obiecte de valoare: Chardypip construiește un poveste video despre răpirea soției sale de la soțul ei-artist ("Taci, tristețe, taci " ); există un episod din jubilul lui Protazanov Satan în care pianistul ia o fișă de la o femeie cerșetoare gg ) simpatiza cu criminalul Răul în cinema își capătă de obicei farmecul dintr-o ciocnire cu un alt Rău - mai radical decât primul: poliția cu șantaj este mai imoral decât criminalul, după Godard ("Â bout de souffle", ); vampirii sunt mult mai înfricoșători decât gangsterii, așa cum ne spune Rodriguez în From Dusk Till Dawn ( ), care aduce conflictul dintre rău și mai rău la ascuțirea parodic-absurdă (vezi și § B IV ) I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) trecerea pe scenă între rândurile de spectatori; tam-tam în culise după încheierea spectacolului etc Structurarea secundară a părților filmate ale filmului (editare) se adaugă lucrării dispozitivului de filmare, viziunea regizorului se adaugă la vederea operatorului și viziunea umană (la fel de caracteristic pentru echipamentele fotografice și de film) se adaugă lucrării O astfel de umanizare a vizualității mașinilor, într-un anumit sens, readuce filmul la originile sale teatrale, pe care pare să le lase în urmă Montajul timpuriu este similar cu construcția de mișcări de scene, dar la un nivel mai înalt decât actoria teatrală Miza-en-scenă imprimată pe film este din nou pusă în scenă în cinema, constituind în montaj o punere în scenă de ordine crescândă, obţinută prin efectuarea de operaţii pe material fotografic Deci, dialectica complicată a vederii duble într-o operă de film constă în faptul că ea se delimitează fără ambiguitate de arta scenică, fără a se despărți totuși complet de tehnica sa fotografică și se desprinde de aceasta din urmă, hrănindu-se cu, deși regândită, experiența teatrală Trăsătura dominantă a cinematografiei în ambele cazuri este formarea viziunii, care este prezentă în mediile strâns legate Acum trebuie să ne confruntăm cu numeroasele consecințe care decurg din această îmbunătățire a facultății vizuale Dar înainte de asta, o avertizare Viziunea dublă nu a fost străină culturii spectacol-picturale pre-cinematografice (în primul rând unde s-a transformat într-una autoreflexivă, expunându-se publicului larg și, în același timp, angajându-se în autoobservarea) Biscopia în cultura estetică instituționalizată este una dintre posibilitățile sale, care în cinematografia timpurie devine, așa cum se va arăta, o trăsătură obligatorie Cinematograful ridică la un principiu ceea ce în uzul artistic era probabilist Arta filmului nu poate fi redusă la pur fenomenologică, la care unii teoreticieni ar dori să o reducă Asimilarea vizuală multiplicată a lumii manifestate dă fenomene Rudolf Arnhcim, Film als Kunst, și urm O datorez unei conversații cu Iuri Murașov A se vedea în primul rând: Vivian Sobchak, The Address of the Eye - A Pheno-menology of Film Experiențe (Ph D ), Princeton, Princcton University Press C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN comparabilitatea, le aranjează în paradigme, în care, pe lângă valorile date direct, se ascunde un sens invariant, ce ne impune să reconstruim, să pătrundem în fondul noumenal a ceea ce intră în percepție Cinematograful a făcut multă vreme fără sunet, pentru că a realizat în perioada sa tăcută ceea ce artele mai vechi nu puteau atu A înzestrat realitatea obiectuală cu o proprietate rezervată subiectului: o dublă privire asupra obiectelor imputa a fi asociativitate, constitutivă pentru operațiile mentale, transferă în ființă capacitatea de a se articula în afara pantomimei la care participă actorii Dacă în pictură elementele spațiului reprezentat intră într-o relație de formare a paradigmei ca urmare a conturării punctului de vedere al artistului în afara tabloului (în perspectivă directă) sau în interiorul acesteia (în perspectivă inversă), atunci viziunea cuplată nu are certitudine subiectivă Ceea ce contemplăm pe ecran intră în conștiință ca numerar ontologic, unde o persoană este doar primus inter pares în contextul material care o înconjoară Când un regizor alege o strategie radicală de film, o persoană se putea chiar muta la periferia acestui context: când compunea un cadru, Bauer de foarte multe ori (să zicem, în filmul A Life for a Life, ) introducea un interior mereu atent detaliat în un cadru de corpuri vii, aşezat personaje la marginile imaginii, astfel încât centrul acestuia să fie atribuit decorului material al încăperilor (fig ) Cufundată în noumenală, optica filmului a cerut în mod natural o compoziție profundă a cadrului, care era cel mai puțin formală În adâncul unui spațiu divers, filmul timpuriu a deschis momentul nașterii unui eveniment, punctul de plecare în organizarea conținutului acestuia În cele mai simple cazuri, personajele care urmau să conducă acțiunea se apropiau de public de la distanță În Regina de pică ( ) de Protazanov, abordarea lui Hermann de masa de cărți, pe care trebuia să-și încerce norocul pentru ultima oară, este acoperită efectiv de o cameră care se îndepărtează de actorul care a părăsit ușa Bela Balazs, Der sichtbare Mensch ocler Kultur des Films ( ), Frankfurt am Main , , a fost unul dintre primii care a vorbit despre echivalența omului și a lucrurilor în cinema: Bela Balâzs Pentru disputele științifice din jurul cadrului profund, vezi în detaliu: Mikhail Yampolsky, Language-Body-Case Cinematografia și căutarea sensului, Moscova , p I Vedere dublă Kinogeneza ( - ) (Mozzhukhina) În cazuri mai complexe, secțiunea din spate a spațiului eșalonat a căpătat un sens care o conjugă cu kinogeneza În Mirages ( ), Chardynin a ridicat o mică platformă în adâncurile peisajului, asemănătoare cu o scenă de teatru și sugerând astfel o sursă spectaculoasă de cinema în plus față de reprezentarea directă a teatrului Uneori (de exemplu, în filmul A Life for a Life), Bauer a închis interiorul cu o oglindă - un plan reflectorizant, ca un ecran de film În punerea în scenă a poveștii lui Pușkin, Protazanov a filmat o suită de camere într-un episod din memoriile bătrânei contese despre tinerețe, luminând doar ușa care duce în ele, de unde apare figura unui tânăr - fostul iubit al frumuseții șterse (pe care Hermann îl înlocuiește apoi) Contra-jour creează impresia că eroul pătrunde, ca printr-un obiectiv, în interiorul întunecat al camerei de filmat (fig ) În afara cinematicității, ultimul strat al cadrului profund conținea adesea ideea generală a semnificației transcendentale Grădinile de iarnă și serele de flori comune în arhitectura filmului lui Bauer, care formează fundalul scenei, sunt mai mult decât un simplu ornament floral - ele implică Grădina Edenului, atâta timp cât căderea eroului și/sau eroinei este jucată în prim plan în melodramele acestui regizor Printre mijloacele de expresie cinematografică generate de viziunea dublă, ar trebui să denumească în primul rând lipirea șablonului de cadre din aceeași încăpere din exterior și din interior (de regulă, cu marcarea pragului care naturalizează operația de lipire) în filmele timpurii Din același principiu generativ sunt explicate și alte forme elementare de montaj, precum, de exemplu, afișarea alternativă a persecutatului și a persecutorului În Silent Witnesses ( ), Bauer folosește un ecran divizat, pe care sunt prezenți simultan un bărbat și o femeie, vorbind la telefon (acest dispozitiv, încă mai tehnic decât estetic, va fi folosit ulterior de Hans la sfârșitul lui Napoleon cu o încărcătură retorică - ca o hiperbolă de film , corespunzătoare expresiv puterii crescute a armatei franceze, ale cărei ranguri nu se încadrează într-o singură imagine) Împărțirea spațiului în același cadru în mai multe secțiuni (heterotopie) ar putea fi realizată și fără un ecran divizat - prin iluminarea pavilionului din diferite puncte (în "Revoluționarul" lui Bauer ( ) lumina cade asupra eroului care își arde arhiva în anticiparea arestării, din cauza în spate și în același timp C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN iese din cuptor într-un snop strălucitor) Oportunitatea de a demonstra tot felul de ambele a fost în cele din urmă realizată, nu doar ca regizor, ci și ca cameraman - în mobilitatea camerei, care încă își extinde cu grijă câmpul vizual cel mai adesea în diagonală și mai rar pe verticală (de exemplu, în filmul lui Bauer "Copiii secolului" ( ) camera de filmat ridică obiectivul, urmărind mișcarea eroului în sus pe scări) Acolo unde se înmulțește vizualizarea lumii, ea poate fi și redusă Cinematograful rus pre- și post-revoluționar se îndreaptă de bunăvoie către figura, ca să spunem așa, a tăcerii video, a elipsei picturale Viziunea dublă este reluată complet, fără a deveni singură, ceea ce ar zgudui fundamentul conștiinței cinematografice emergente artistic O astfel de smulgere a unei piese din acțiune este imposibilă pe scena teatrală În filmul "Taci, tristețe, taci " Chardynin demonstrează o structură de circ prăbușită, dar nu căderea clovnului Dorio (în propria reprezentație) de sub dom În mod similar, vedem cum soțul înșelat (Gorsky) din Children of the Century se pregătește pentru sinucidere, dar nu ne trezim să asistăm la acest act în sine În ambele lucrări, omisiunile sunt funcționale: structura dezintegrată, asupra căreia Chardynin a concentrat viziunea filmului, este corelată cu transformarea lui Doriot într-un infirm, iar absența lui în momentul catastrofei este corelată cu îndepărtarea ulterioară a eroului din acțiune Absența unui cadru cu o împușcătură de pistol (deja luată de sinucidere înainte) este poziționată de Bauer unde filmul mut atinge punctul culminant al intrigii, care este în același timp apogeul lipsei de sunet (absența sunetului se simte cu atât mai puternic) , cu atât se putea aștepta mai mult) Estetizând și depășindu-și astfel mediaticitatea primară, cinematograful s-a constituit ca abilitatea de a pătrunde bariere Filmarea a fost aranjată în așa fel încât planul cel mai apropiat să fie ocupat de un obstacol translucid sau incomplet (muslină, plase, desișuri de flori, copaci, o perdea întredeschisă), prin care mai apărea un strat pictural (de aici și predilecția lui Bauer pentru includerea grilelor urbane în rama) O barieră transparentă pentru cinefil ar putea, dimpotrivă, să devină de netrecut pentru personajul filmului: tulburatul Hermann din Protazanov este incapabil să se desprindă din pânza care îl învăluie Dispunerea oglinzilor în pavilion a permis operatorului să surprindă figuri umane din două laturi deodată - din obiectivul camerei accesibile și inaccesibile - și în același timp să le încadreze I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) ki filmează lucruri și fețe situate în spatele camerei Ambele aspecte ale artei cinematografice în curs de maturizare sunt ilustrate în detaliu pe discul "Corpi immateriale Analiza culturală a filmelor rusești timpurii" (Los-Angeles ) Din dorința timpurie care a apărut a producțiilor cinematografice de a se califica ca fiind capabile să scape de restricțiile vizuale, se deduce (ținând cont de legăturile intermediare) că producțiile de la Hollywood variază în mod constant intriga, în cursul căreia o problemă aparent de nerezolvat este tehnic dezlănțuit Faptul că acest complot, în general vorbind, datând din epopeea arhaică, este exploatat de film nu doar în ordinea arhetipală, ci tocmai în legătură cu problemele media, este evidențiat de casetele lui Griffith: de exemplu, într-una dintre ele ( "The Girl and her Trust", ) fata este salvată de la spargerea bandiților în local prin faptul că reușește să cheme ajutor cu o cheie de telegraf Construcția tipică a unui film matur de la Hollywood își are rădăcinile în credința în omnipotența mijloacelor tehno-comunicative, caracteristică cinematografiei emergente În filmul lui Bauer After Death ( ), instrumentul care transformă imposibilul în realitate este proiectorul (fig ), care dă viață actriței eroine moarte (cinema este superior din punct de vedere magic teatrului) În povestea lui Turgheniev, care a stat la baza acestui film, dispozitivul de reanimare era o fotografie stereoscopică Filmul ar dori ca el singur să controleze vederea, a cărei putere ajunge chiar și dincolo Dezvoltarea esteticii filmului, care s-a desfășurat într-un ritm rapid, s-a exprimat, printre altele, prin faptul că realizatorii de film, care la început au acumulat tehnici de vedere dublă cu accent pe semnificația ei existențială, impersonală, au descoperit treptat posibilitatea subiectificării viziunea lor asupra lumii și, datorită acesteia, să controleze asimilarea unei opere de film de către public Camera operatorului Despre cypo-oglinzi vezi și: M B Yampolsky, On the Imaginary Space of Film ( ) - În: M Ya , Limbă - corp - cazul , - Înțelegerea medialității de către Turgheniev la Clara Milic este analizată minuțios în: Renate Lachmann, Erzâhlte Phantastik Zu Phantasicgcschichtc und Semantik phantastischcr Texte, Frankfurt am Main , - Pentru anticiparea și modelarea reacției publicului în film, cf Francesco Casctti, D'un regard l'autre Le film ct son spcctatcur, traduit par J Châteauvert, M Joly, Lyon C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN lucrul cu două sau mai multe camere ("Nabat", "Părintele Sergius", etc ), înmulțirea intrărilor la care au fost primite informații vizuale, a deschis calea regizorilor către tranziții de montaj emfatice în cadrul aceluiași episod, spre a combina filmul general cu mare, distingând imperios de varietatea a tot ce cădea în cadru, ceea ce era deosebit de important pentru receptarea filmului Dacă la început filmul s-a mulțumit să înfățișeze un observator (un slujitor, un martor ocular involuntar al ceea ce se întâmplă, un vizitator al spectacolului) pur și simplu prezent la o anumită acțiune, atunci mai târziu acest personaj s-a transformat dintr-un substitut neutru al publicului în cineva care a regizat, subiectivizând, viziunea sa asupra evenimentului, receptarea unei lucrări de film - chiar și în afara transferului de stări emoționale de către actor În acest scop, Protazanov a introdus prescurtarea în cinematografie, filmând în The Queen of Spades Lisa privind pe fereastră în jos pe stradă, unde a apărut silueta redusă în perspectivă a lui Hermann În adaptarea cinematografică a "Casa din Kolomna" a lui Pușkin, întreprinsă de Chardynin în (cameraman - Starevich), o situație similară (Parash la fereastră, un ofițer pe trotuar) a fost transmisă publicului prin lipirea diferitelor fotografii luate din poziţii la fel de exterioare în raport cu ceea ce au văzut În domeniul referenților, biscopia a cerut o dublare corespunzătoare a lumii formate din produsul balot Dublele locuiesc pe ecran, începând nu cu Studentul din Praga al lui Wegener ( ), cum se crede, ci deja cu scurtmetrajul fraților Lumiere, care au filmat gemeni nou-născuți în trăsuri Una dintre trăsăturile echivalenței personaje în cinema a fost că, în ciuda contradicției dintre persoane similare care o subminau, ea putea fi prezentată de film ca inevitabilă, reluând dincolo de limitele conflictului reprezentat În melodrama Life for Life, tinerele, Musya (Koreneva), fiica unei femei de afaceri bogate, și Nata (Vera Kholodnaya), concurează pentru Prințul Bartinsky La finalul filmului Impactul montajului asupra destinatarului a fost pus în prim-planul cărții de către Pudovkin (Vs Pudovkin, Regizor de film și material de film, Moscova , și urm ) Traducerea a o sută de lucrări în germană, care a urmat curând ( ) publicării lor în Rusia, a conferit ideilor regizorului o influență extraordinară în fologia occidentală Dar chiar înainte de discursurile teoretice ale lui Pudovkin, David Burliuk a formulat teza: "Kine-filmul este o disciplină a atenției" (D Burliuk Futurist in cinema - Kine-Journal, , nr , ) I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) mama (Rakhmanova) îl ucide pe prinț, care a risipit averea lui Musya, astfel încât eroinele sunt complet egale în a nu avea obiectul dorinței, iar complotul revine implicit la situația de plecare Acolo unde acțiunea unei opere cinematografice nu este jucată de dubluri sau protagoniști echivalenti, filmul construiește paralelisme operațional - prin montaj, care, pe baza principiului contrapunctului, stabilește comparabilitatea secvențelor vizuale care se exclud reciproc (de exemplu, sincronizează în "Taci, tristețe, fii liniștit " imaginile nefericitului muzician de stradă și o fostă iubită a lui care încearcă ținute bogate și ia lecții de muzică) O altă trăsătură distinctivă a echivalenței filmului a fost că cuprindea nu numai personaje, ci și o persoană și un lucru Din acest motiv, Bauer a umplut interioarele pe care le-a construit cu sculpturi care aveau mai mult decât o valoare decorativă În "Copiii secolului", un vultur de lemn și o statuie a unui băiat gol pe balustrada scărilor, de-a lungul cărora Maria Nikolaevna se urcă la iubitul ei, fac aluzie la mitul lui Ganymede și sunt astfel asociate cu unul dintre evenimentele principale a filmului - răpirea de către eroine a unui copil din apartamentul soțului ei Bauer a fost unul dintre inițiatorii unei tradiții cinematografice ramificate, care se va întinde de la Simfonia a zecea a lui Hans ( ), suprasaturată cu tot felul de sculpturi, și leii rebeli de piatră din Potemkin, până la Jules și Jim ( ) de Truffaut, un film în de care doi tineri se îndrăgostesc de o fată al cărei zâmbet le amintește de o statuie antică văzută într-un cimitir Personajele de film au primit și reflexii picturale și grafice în mediul material (de exemplu, portretul demonului-seducător din "Satan Triumphant" sau un afiș cu imaginea unui cântăreț de operă, conform căruia eroul din "Twilight of a Woman's Suflet" află despre sosirea iubitei sale în oraș * * ) În lumina celor spuse, influența binecunoscută O statuie în cinema nu este doar juxtapusă metaforic cu o persoană, ci și fuzionată metonimic cu aceasta: cf motivul sculpturii vii în filme atât de variate precum The Strict Youth ( ) de Rooma, Children of Paradise (Lcs enfants du paradis", - ) Karpe, "Contractul de draughter" ( ) Greenaway Despre craniu- în mitul Camerei, vezi în detaliu: Arkady Blumbaum, The Reviving Statue n muzică întruchipată: contextele "Tinerii stricte" - New Literary Review, , Nr , - ( - ) Cunoașterea despre o persoană obținută din imaginea sa este un motiv de film internațional: în Vagabondul ( ) de Chaplin, o mamă află unde se află fiica ei pierdută după ce și-a văzut portretul la o expoziție C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pictura și grafica pe compoziția scenelor individuale de film - o manifestare a aceleiași viziuni duble și nu doar un indicator al lipsei de independență a filmului timpuriu Confirmarea acestui lucru este celebra imagine din The Dying Swan: mâinile care se întind spre dansator într-un vis Pe de o parte, Bauer a ținut probabil în minte schițele renascentiste ale mâinilor izolate de corp (astfel de desene au fost realizate, să zicem, de Leonardo da Vinci ( ) și Dürer ( ) ) Pe de altă parte, avem o auto-citare: în filmul "Copilul orașului" ( ), Bauer a descris deja mâini separate (acestea scotocește acolo într-un sertar în căutarea unui pistol; acest prim-plan este încadrat de filmări) a halucinațiilor unei viitoare sinucideri, în a cărui minte apare cine i-a aruncat iubita) Cinematograful apelează aici la pictorialismul tradițional pentru sprijin și își apără autopoieza (ill ) Viziunea dublă a subminat sensul propriu al obiectului, îmbogățindu-l cu sensul care decurge din contrastarea diferitelor obiecte Lumea cinematografiei s-a supus retoricii, dacă o înțelegem în sens larg, nu doar ca mod de organizare a mesajelor verbale, ci și a oricăror mesaje Imaginea vizuală a primit astfel, pe lângă cea referenţială, un sens diegetic, care putea fi exprimat atât în videotropi (de foarte multe ori în sinecdoce înlocuind corpul cu organele sale), cât şi în videofiure (de exemplu, în inversiuni, ca urmare a care persecutatul a devenit persecutor) Natura multor lucruri de film este de așa natură încât pot fi evaluate vizual în moduri diferite, luând unul pentru altul: în filmul jucăuș al lui Bauer First Love ( ), un copil este speriat în grădină de o broască râioasă, care se dovedește a fi o geantă de mână pierdută O singura data NS sunt excluse și alte contexte picturale ale acestei imagini de film - cf discul amintit al lui Tsivyan Autopoieza din The Dying Swan poate fi interpretată și mai larg decât citarea regizorului despre opera sa anterioară, și anume: ca o intruziune în lumea interioară a balerinei producției de film, a cărei figură emblematică era operatorul, învârtindu-se! mânerul camerei O astfel de emblematizare a filmării este cuprinsă, de exemplu, în romanul lui Pirandello Spinning (Si gira, ), scris în numele cameramanului Serafipo Gubbio Abordarea retorică a semnelor ikoiichs, deja apărută în epoca avangardei, a fost continuată și dezvoltată în anii Barth (cpt op ) și își păstrează actualitatea științifică până astăzi - cf una dintre cele mai recente aplicații ale acestui metalimbaj în arta filmului: Ecranul mistic Ternii Pcrspcctives retorice pe film ( ), cd de D Blaesley, Carbondale I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) filmele sunt duble, ecranul are dreptul de a demasca critic aparențele, de a privi dincolo de cealaltă parte a vieții exteriorizate Expunerea secretului la spectacol este un factor semantico-vizual care operează constant în cinematografie, inclusiv în faza timpurie a istoriei sale (de exemplu, filmul lui Bauer și Rakhmanova "Regele Parisului" ( ) se deschide cu o scenă a unui scandal la masa de cărți - descoperirea manipulărilor unui ascuțitor de cărți) Desigur, teatrul este ocupat cu aceleași dezvăluiri Dar și aici cinematograful își găsește propria nișă în creația culturală Filmul se concentrează pe tehnologie, rezumată prin diferențierea dintre exterior și ascuns (în Regele Parisului, un prim-plan al înlocuirii cărților de joc cu un înșel) Cinefilul este prezent pe parcursul procesului care presupune o viziune dublă asupra fenomenelor Anagnoriza lui Aristotel este prezentată în cinema nu ca cunoaștere îndreptată din exterior spre interior, de la subiect la obiectul revelat, ci ca una care pornește de la subiectivizat, Schellingian, generat în fața ochilor noștri - obiect Filmul este ontognoseologic Nu are nevoie ca esența a ceea ce se întâmplă să fie expusă din exterior, ca într-un teatru, ca acțiune transcendentă sau, în general, purtător de adevăr pentru lumea locală (ca umbra părintelui din Hamlet) Filmul este Deus ex machina și, prin urmare, nu acceptă acea putere prea mare, care, în realitatea pe care o descrie, este invadată de mașini și automate (fie ea un supraom artificial creat de rabinul Loew în filmul lui Wegener "The Golem, How He Came into the World" ( ) sau dictatorul-computer totalitar din Alphaville ( ) de Godard, care a migrat de acolo, de altfel, la Odiseea spațială pusă în scenă trei ani mai târziu) Îmbinând originea fenomenelor și înțelegerea lor, care nu se oprește la suprafața lor, cinematografia se retrage înapoi de la modernitate, în arhaic, omniscient, de îndată ce a știut cum a apărut universul în oricare dintre părțile sale Nu degeaba cinematograful timpuriu a manifestat un interes necrofil pentru disecția cadavrelor - în acele proceduri care se programau - începând din sociocultură Filmul lui Larin "Fiica negustorului Bashkirov" ("Drama pe Volga", ) urmărește în detaliu modul în care eroina reușește să ștergă urmele unei crime neintenționate: rămășițele unei iubite care s-a sufocat din vina ei sunt îndesate într-un butoi, care se rostogolește C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pe un cărucior, apoi descărcat pe debarcader, iar în final, cadavrul, luat de la adăpost, este aruncat în râu Lucrarea cu cadavrul este preluată de portar, care avansează într-o serie de figuri centrale din film Rolul necromasterului responsabil cu îndepărtarea cadavrelor nu va dispărea din filme până în zilele noastre: există un loc pentru el în Tarantino's Pulp Fiction ( ) și Cronenberg's Eastern Promises ( ) Hitchcock ar consacra un întreg film (The Trouble with Naggu, ) îngropării și dezgropării repetitive a unui cadavru În toate astfel de cazuri, filmul, pe lângă faptul că ne duce în arhaic, încearcă să-și transcende biscopia și abordarea tehnologică a vizualului: vedem chiar și cum vizibilul devine invizibil Aici abordez o problemă care i-a tulburat mereu pe teoreticienii filmului, fetișismul filmului Într-o lucrare publicată pentru prima dată în , Metz a interpretat viziunea filmului fetișist într-un mod maximalist de gândire ca o proprietate fundamentală a tuturor filmelor Întrucât pe ecran nu se proiectează altceva decât imagini fotografice ale mediului sociofizic, destinatarul nu se alătură direct acestuia, ci încordându-și imaginația Potrivit lui Metz, cinefilul este forțat să activeze psihic fanteziile de castrare infantilă pe care Freud le folosea pentru a explica fetișismul Asemenea unui copil care își imaginează penisul separându-se de corp și, prin urmare, reținând organul prețios substitutiv în obiecte externe, cinefilul își atrage atenția asupra imaginilor de film ca fiind capabile să se detașeze de referenții lor Producția de filme, potrivit lui Metz, răspunde receptării lor: fetișizează mașina de film și, odată cu aceasta, orice tehnică Cadrul în care este inserată imaginea filmului are aceeași natură cu fixarea noastră asupra obiectelor dorinței și, în consecință, asupra a tot ceea ce participă material la ele Metz nu a observat contradicția pe care absurdul o introduce în concepția sa psihosemiotică: dacă filmul se autofetișizează, atunci el îndreaptă cinefilia spre totum, distrugând însăși posibilitatea de a substitui partea în poziția întregului, fără de care nu există fetișism (ca subliniat în "Istoria și conștiința de clasă" ( ) Christian Metz, Semnificatorul imaginar Psychoanalysis and thc Cinema ("Lc Signifiant imaginairc Psychanalysc ct cinema", Paris ), traducere de C Britton ca, Bloomington, Indiana Univcrsity Prcss , - I Vedere dublă Kinogeneza ( - ) Georg Lukacs) De fapt, arta cinematografiei nu este străină de fetișizarea artefactelor, ci într-o măsură mult mai mică decât credea Metz și dintr-un motiv diferit decât cel reconstruit de el Întrucât lucrul și persoana din film sunt echivalente, ele pot face schimb de locuri, ceea ce stabilește intriga multor filme Viziunea cinematografică devine fetișistă doar atunci când acest schimb se limitează la lucruri Substituția opusă desființează fetișismul (dacă afișul din "Amurgul sufletului femeii" informează despre turneul actriței pe care o caută eroul, atunci nu este nevoie să vorbim despre vreo reținere erotică a înlocuitorului de către privire) Cea mai puternică trecere (ireversibilă) a atenției și a dorinței de la o persoană la un lucru are loc cu condiția ca acesta să moară Această situație făcea parte din repertoriul tematic disponibil cinematografiei timpurii "Visele" începe cu o scenă în care soțul de neconsolat tăie împletitura soției sale moarte - fetișul este apoi depozitat de el într-o cutie asemănătoare cu o chivot pentru salvarea relicvelor religioase Rămășițele muritoare sunt disecate aici, ca în multe alte filme, dar ni se arată nu doar transformarea vizualului în invizibil, ci și încercarea de a înlocui partea vizibilă a întregului, părăsind realitatea observată În urma unei asemenea încercări, noi, împreună cu eroul-fetișist, suntem siliți la video-monism, la o focalizare obsesivă asupra unui lucru izolat, care, prin definiție, nu poate fi acceptabil pentru o justiție cinematografică-media biscopic estetizată Bauer atribuie fetișului o conotație negativă, făcându-l o armă crimei: un văduv (Vyrubov) strangulează o cântăreață (Chernobaeva) cu o coasă, care nu a vrut să fie doar un simulacru viu al unui obiect sexual mort În dezacord diametral cu Metz, se poate spune că cinematograful, în momentul asimilării artistice a medialității care i se dădea, era anti-fetișist în măsura în care refuza să fotografieze doar obiecte în mișcare, doar holbându-le într-adevăr fetisistic cu privirea aparatului Este firesc ca Bauer să plaseze la egalitate cu coasa tăiată o fotografie a soției decedate și a rochiei ei - cu ajutorul lor, eroul din "Dreams" a încercat să o transforme pe actriță, înlocuitoarea fostului permis Se pare că teoriile fetișismului din a doua jumătate a secolului al XIX-lea (de Marx, Krafft-Ebnig, Vl Solovyov) au fost un răspuns indirect la introducerea fotografiei în uz pe scară largă - o memorie completă a anumitor valori C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN aceştia, într-un fel de "tableau vivant", acţionând ca regizorii care au creat proto-filme Atributele feminine, în excluderea lor de la proprietarii lor, sunt, de asemenea, încărcate cu negativitate în alte filme Bauer: în Copiii secolului, o geantă de mână pierdută în parc servește ca o sinecdocă metaforică, indicând căderea Mariei Nikolaevna (Vera Kholodnaya), care s-a dăruit unui seducător bogat În evoluția sa ulterioară, cinematografia a reacționat ambiguu la fetișism Avangarda cinematografică a anilor , opunându-se etapei anterioare din istoria filmului, a transferat funcția umană la mașini și artefacte, l-a dizolvat pe creator în civilizația pe care a creat-o (care va fi discutată în detaliu în capitolul IV din această secțiune a cărții) și, prin urmare, a favorizat fetișismul În The General ( ) de Buster Keaton, este fetișizată o locomotivă cu abur, care are o abilitate pseudo-magică de a separa și uni conducătorul motorului cu iubitul său Un exemplu binecunoscut al fetișizării tehnologiei de către avangarda filmului este separatorul erotizat de Eisenstein în Old and New (General Line, - ) Fetișurile arhaice sunt însă compromise în filmele anilor : amuleta, datorită căreia Bair supraviețuiește în Descendentul lui Genghis Khan, este un fals instrument de mântuire pentru Pudovkin: nu se bazează pe tradiție, ci pe acțiune revoluționară Cinematograful sonor a pus încă o dată sub semnul întrebării fetișismul: este suficient să ne gândim la o jucărie pentru copil (o minge de sticlă cu un peisaj de iarnă încorporat în ea) în mâinile unui magnat de ziar eșuat în filmul lui Orson Welles Citizen Kane ( ) sau la o pistă principală contrafăcut, în spatele căruia - în speranța de a găsi o figurină prețioasă - vânează personajele din Soimul maltez ( ) de John Huston Contextul sociocultural și evoluția viziunii duble Căutările de film în domeniul viziunii îmbunătățite, duplicate, au căzut în epoca decadenței-simbolism nu a fost nicidecum o simplă coincidență cronologică Utilizarea stereotipă în marea majoritate a filmelor timpurii a fuziunii și suprapunerii imaginilor fotografice - tehnici concepute pentru a combina pantomima cu vizualul În primele fotografii ale acestui film, eroina este prezentată într-un mod semnificativ cumpărând într-o sala de jocuri la modă Este greu de scăpat de impresia că Bauer a înțeles fetișismul, după Marx, ca o consecință a circulației pe piață a mărfurilor, care dezumanizează relațiile dintre oameni I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) re-crearea realității interioare a subiecților (amintiri, vise, halucinații, fantezii ale acestora), a fost înțeleasă de unul dintre pionierii filmologiei, Hugo Münsterberg, în spiritul apocalipticului simbolist, care profețea un nou cer și un noul pământ, și anume: ca apariția unei arte fără precedent, eliberarea vederii de dependența de "formele fizice ale spațiului, timpului și cauzalității" Reducționismul filmului mut, care explică lumea printr-o acțiune care a compensat extatic absența vorbirii sonore, a fost perceput cu simpatie de reprezentanții recunoscuți ai simbolismului, Andrei Bely (Cinematograf, ), iar după el Voloshin (Organismul) al Teatrului, ), care a văzut în aceasta ceva asemănător cu epoca lui Husserl, "purificarea" vieții printr-un rit de mister "vechi" O serie de scriitori simboliști au participat la producția de film ca scenariști , iar Leonid Andreev chiar ca actor (a jucat în filmul lui Bauer Nelly Raintseva, ) Recenziile simboliste ale cinematografiei au fost, de asemenea, derogatorii , dar nici scriitorii de la începutul secolului nu s-au cruțat între ei Pentru a lumina conținutul cultural epocal al filmului rusesc care câștigă amploare, ar trebui să se abată de la judecățile private ale contemporanilor despre acesta și să încerce Hugo Miinsterbcrg, Das Lichtspiel Einc psychologische Studie ( ) und andcrc Schriften zum Kino, hrsg von J Schwcinitz, Wicn , Andrei Bely, Arabescuri - În: A B , Critică Estetică Teoria simbolismului, vol II, Moscova , - ; Maximilian Voloshin, Fețele creativității, ediție pregătită de V A Manuilov, V P Kupchenko, A V Lavrov, Leningrad , - Pentru cypoids lui Bely în legătură cu "postul sophian" al filmelor lui Bauer, vezi în detaliu: Natascha Drubek-Mcycr, "Himmlischc Zeichen": Kino-Symbolis-mus und symbolistischcs Kino (Andrcj Bclyj und Evgcnij Bauer) - În: Wortkunst Erzahlkunst Bildkunst Fcstschrift ftir Aagc A Hanscn-Lovc, hrsg von R Griibcl, W Schmid, Miinchcn , - Despre contacte care legau cinematograful rus în anii cu literatura contemporană, vezi în detaliu: Semyon Ginzburg, Cinematography of pre-revolutionary Russia ( ), Moscova , ff ; Irina Grashchenkova, Cinematograful Epocii de Argint Cinematograful rusesc al anilor și cinematograful rusesc post-octombrie în străinătate în anii , Moscova , sl mier cel puțin: "O reprezentație tragică nu trebuie să semene cu clipirea imaginilor în cinema" (F Sologub, Teatrul unei singure voințe - În: Teatru O carte despre noul teatru Culegere de articole, Sankt Petersburg, editură "Shipovnik" , ) Acest negativism este exagerat în mod nejustificat în articolul lui Robert Byrd "Simbolismul rus și dezvoltarea cipoestisticii" (New Literary Review, , nr , - ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN rezuma premisele generale ale contextului mental în care a trăit vârsta formării sale Părerea lui Robert Byrd că " simbolismul și cinematografia au convergit într-o viziune dualistă asupra lumii" este adevărată, dar nu specifică nici unul, nici ceilalți membri ai acestei comparații: la urma urmei, atât în baroc, cât și în romantism, realitatea accesibilă organelor de simț, semnificație dobândită în proiecția asupra transcendentului, suprasensibilului Unicitatea celor două lumi simboliste a constat în faptul că ambele universuri de aici erau slab diferențiate unul de celălalt, articulate între ele printr-o relație de incertitudine, dezvăluind constant corespondență, care însă nu putea fi descifrată fără ambiguitate Însăși corespondența dintre local și nepământesc, cu atât mai mare s-a dovedit a fi mai importantă decât concretizarea acestei legături Fizicul și mentalul, prezentul și trecutul îndepărtat (viitorul), mondenul și miraculosul etc , au fost co-prezente în simbolismul care a construit modelul pancronic și pancoerent al lumii Această co-prezență presupunea înregistrarea obligatorie în textele alterității, simultană cu tot ceea ce este dat, manifestat, înțeles perceptiv Dar ce poate fi considerat Altul dacă totul este legat de totul? Unde se termină ființa și percepția și alteritatea și speculația intră în vigoare? Doar în astfel de circumstanțe film-medialitatea a reușit să devină arta biscopiei dincolo de fotorealismul său Ce anume ar dubla viziunea cinematografică - un palimpsest sau un montaj încrucișat, vizualizarea stărilor mentale ale unei persoane sau andocarea unor acțiuni contrastante, dar la fel de exteriorizate, a fost indiferent filmului în primul deceniu al existenței sale, din moment ce mentalitatea simbolistă care domina la vremea aceea nu știa exact unde este granița dintre ideal și fizic În cazul palimpsestelor, al doilea strat vizual, care apare prin imaginile vieții de zi cu zi, a purtat de obicei ideea fie de a salva, fie de a distruge societatea și omul De exemplu, în Plecarea Marelui Bătrân, Protazanov inserează în scena în care Tolstoi este pe cale să se sinucidă un portret-fantomă al unei călugărițe care îl împiedică să se sinucidă În Doamna și huliganul ( ) de Slavinsky și Mayakovsky, dimpotrivă, profesorul, stând Ibid , Vezi în detaliu: IP Smirnov, Psihodiacronologie Psihoistoria literaturii ruse de la romantism până în zilele noastre, Moscova , p I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) la fereastră, o mulțime de sute de negre înflăcărate își imaginează, care apoi o ucide cu adevărat pe elevul ei A doua realitate, care apare în timpul interacțiunii a două planuri de sub primul, direct observabilă, este ambivalentă, neconsubstanțială pentru filmul timpuriu, la fel cum este nedefinită pentru simbolism în ansamblu Se obține însă prin același mod de introspecție, psihogen Avangarda cinematografică a anilor va folosi o "dublă expunere" pentru a echivala ambele realități ca fiind în mod egal fizicizate: în spatele separatorului Eisenstein, contururile unui taur-taur cresc în "Vechi și Nou", o altă lume din această lume se profilează Cât despre Doamna și huliganul, în acest film avangarda în persoana lui Mayakovsky, care joacă rolul personajului central, este reprezentativă (prezentată referențial), dar nu reprezentativă - neexprimată în gândirea filmului, care rămâne esențial simbolist, chiar dacă un motiv futurist a fost intercalat în film un instrument media revigorant (Sutele Negre din afara ferestrei țin litere în mâini - cf Mayakovsky: " și prin mine pe un hering de lună // o scrisoare pictată galopează" ) Filmul se încheie cu moartea eroului, care personifică protestul avangardist împotriva rutinei vieții Filmul rus în momentul în care a câștigat recunoașterea publicului depindea nu numai de Europa și America comune, de situația istorică și culturală în care domnea simbolismul, ci și de condițiile socio-politice interne Deosebit de important a fost faptul că industria filmului din Rusia a început să câștige putere imediat după înfrângerea revoluției din - Predominanța melodramei cu final nefericit, inacceptabilă pentru publicul de film euro-american, în box office-ul intern a însemnat transferul speranțelor publice zdrobite în sfera intimă Este semnificativ faptul că filmele melodramatice s-au desfășurat adesea la un final nefericit, pornind de la tema inegalității sociale izbitoare Cine a murit până la urmă, o persoană din clasa de sus sau din clasa de jos, a fost irelevant pentru cinematograful care a prins contur între cele două revoluții În melodrama "Copilul orașului mare", o croitoreasă drăguță (Elena Smirnova) Vladimir Mayakovsky, Full col soch , vol , Moscova , Pentru mai multe despre The Young Lady and the Hooligan, vezi Angclo Maria Ripcllino, Maja-kovskij und das russische Theater der Avantgarde ( ), iibers von M Ingcnmcy, Koln , urm C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN sfâșie și împinge aristocratul la sinucidere În Amurgul sufletului unei femei, o domnișoară (Chernova) ucide un tâmplar care o atrage sexual la el, după care și prințul Dolsky se sinucide din cauza ei Prin urmare, filmul a evaluat pesimist orice rezolvare a tensiunilor sociale, din partea reprezentanților oricărui grup al societății a emanat un impuls distructiv Filmul amintea de recentele violențe revoluționare Această traumă socială a fost atât de persistentă încât o reorganizare constructivă a ierarhiei de clasă părea imposibilă Reconcilierea socială, parcă planificată în filme (în Martorii tăcuți a lui Bauer, dragostea o unește pe fiica unui portar și proprietara unei case bogate, în Mirages, un cititor în nevoie de bani și fiul unui milionar), s-a dovedit a fi catastrofal de nesuportat acolo Melodrama a făcut posibilă încărcarea vederii duble cu o astfel de încărcătură emoțională care i-a afectat pe destinatari, ceea ce a evocat în ei o reacție mixtă, întreruptă O acțiune integratoare care armonizează parteneri inegali, trezind de obicei un răspuns simpatic și pozitiv în noi, a fost fără greș plină de o prăbușire a spectacolului pe ecran, a cărei așteptare anxioasă a rupt euforia publicului Catharsis a venit în același timp extrem de rar: are loc, de exemplu, în "Martorii tăcuți", unde eroina de jos își salvează iubitul care a neglijat-o de trădarea pe care soția lui intenționează să i-o facă Oricum ar fi, principalul efect emoțional al melodramei cinematografice a fost acela de a provoca în consumatorii săi sentimente reciproc negative (care apar în procesul de participare la acțiune și înstrăinare de aceasta), adică de a supune subiecții percepuți la șoc, de a permite și să nu le permită să se identifice cu personajele filmului (catharsisul din Martorii tăcuți a fost, de asemenea, șocant, de vreme ce servitoarea, ferindu-și stăpânul de înșelăciune, s-a sacrificat de dragul căsniciei fericite a altcuiva) Acea melodramă individualizează, traduce stările publice actuale într-un cod personal , răspunzând la evenimente istorice majore care traumatizează societatea, este confirmată de practică mier detalii: Pcter Brooks, The Melodramatic Imagination: Balzac, Hcnry James, Melodrama, and the Mode of Exccss, Ncw Havcn, Yalc Univcrsity Prcss I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) cinematograf euroamerican Filmele melodramatice realizate în Franța la sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial, când înfrângerea trăită de țara ocupată era încă resimțită acut în conștiința națională, au un deznodământ nefericit, precum filmele rusești "crude" de acest gen apărute pe ecranul în anii În "Ladies of the Bois de Boulogne" ("Les dames du Bois de Boulogne", - ) de Robert Bresson, femme fatale (Casares) pune un fost iubit într-un impas (explicația lor decisivă este filmată din interiorul unei mașini blocate) într-o parcare), în plus, un dansator comportament dubios, cu care s-a căsătorit, regăsindu-se într-o capcană, un erou al înaltei societăți, moare de o boală de inimă În "Children of Paradise" (filmul era filmat de Gestapo) finalul este deschis, dar deloc optimist: bogatul patron al frumoasei Garance (Albertty) este ucis - mulțimea de carnaval dizolvă mimul atras de ea de pasiunea fatală (Barrault) Dimpotrivă, melodrama hollywoodiană a primilor ani de după cel de-al Doilea Război Mondial, corespunzătoare triumfului armatei americane, depășește catastrofa din dezvoltarea intrigii: bancherul James Stewart (Baileu) în It's a wonderful life de Frank Capra ( ) intră în faliment din vina unui concurent și, parcă, se sinucide deja, căzând într-un spațiu de altă lume în care domnesc devastarea și înstrăinarea, dar cel de-al doilea final îl anulează pe primul: clienții recunoscători îl furnizează pe falimentar cu bani Melodrama cinematografică nu este atât un gen "conservator", așa cum se pretinde uneori , ci mai degrabă un indicator al alinierii istorice și politice a treburilor din societate și un apel la conștiința (perceptivă) de masă, răsturnând-o astfel încât, dacă nu se transformă în conștiință publică de sine, devine totuși plural un act de empatie individuală (pozitivă și negativă) a destinelor individuale pe ecran, în spatele căruia strălucește starea țării și a națiunii Pe scurt, melodrama cinematografică transformă afectul într-un instrument de socio-analiza și de iluminare ascunsă a societății În ea, cinematograful și-a câștigat greutatea socială, legitimată ca o artă semnificativă din punct de vedere social, capabilă să fie accesibilă oricărei persoane în măsura în care receptivitatea emoțională nivelează diferențele intelectuale ale oamenilor ÎN Louisc McRcynolds, Joan Neubcrgcr, Introducere - În: Simulari ale vieții Două Cnturice ale Melodramei în Rusia, cd de L McRcynolds, J Ncubcrgcr, Durham, Londra, Dpkc Universi ty Prcss , ff B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN În acest aspect, este clar de ce melodrama a fost genul principal în filmul timpuriu (dar au fost și alți factori la lucru, despre care voi avea ocazia să îi discut în secțiunea a treia a cărții) Sunt înclinat să interpretez politico-social, împreună cu intriga filmului rusesc, producția acestuia, care este caracterizată, după cum se notează, de exemplu, de IO G Tsivyan , prin lungimea cadrelor, care uneori este agravată de inacțiunea amorțită a personajului (cei care se gândesc la sinucidere, primesc vești uluitoare etc ) Ritmul extrem de negrabă la schimbarea planurilor de filmare ascunde implicarea proiectivă (formală) a filmului în ceea ce Blok numea "atemporalitate", reproduce încetineala istoriei după demolarea revoluționară eșuată a "vechiului regim" Ben Brewster evaluează întreaga cinematografie europeană ca fiind lentă în comparație cu montarea rapidă a lui Griffith Filmul rusesc, însă, este mai lent decât, să zicem, cel francez Pentru a fi convins de acest lucru, este suficient să comparăm lungimea scenelor individuale din Călătoria pe Lună a lui Méliès și din Noaptea de dinainte de Crăciun ( ) de Starevich, care aparține aceluiași gen de cascadorii Dacă Méliès este dominat de scene cu o acțiune unică (un scandal la o întâlnire de experți, pregătiri solemne pentru un zbor spațial, încărcarea oamenilor de știință naturală într-un proiectil etc ), atunci Starevich se încadrează în cadre separate sau acțiuni repetate în mod repetat ( astfel sunt găluștele care zboară una după alta în gura lui Pasyuk), sau evenimente cu două componente (Solokha coboară în horn + diavolul, stând, ca ea, pe acoperișul casei, fură luna, care apoi se rostogolește din mână în mana mult timp ) Dacă vorbim despre Griffith, merită Yurin Tsivyan, Introducere: Câteva observații preliminare asupra cinematografiei rusești ( ) - În: Great Kinemo Catalogul lungmetrajelor supraviețuitoare ale Rusiei - , compilatori: V Ivanova și colab , Moscova , - Bon Brcwstcr, Decp Staging in French Films - ( ) - În: Early Cinema , - ( - ) Diavolul îl urmează pe Solokha în colibă prin horn și sobă Desigur, acest kipomotiv a fost preluat din povestea lui Gogol Dar în ceea ce privește latura sa picturală, aici se poate bănui cunoștința lui Starevich cu comedia americană "Necazul lui Magu Janc" (G A Smith, ), unde eroina, aprinzând soba cu parafină, zboară din explozie în coș Dacă această presupunere este corectă, înseamnă că Starevich a inversat secvența dificilă a acțiunilor din protext, ceea ce este destul de comun atunci când se reelaborează sursele de către autori juniori I Vedere dublă Geneza filmului ( - ) rețineți că ritmul rapid al narațiunii din The Birth of a Nation încetinește vizibil atunci când povestea filmului se apropie de reprezentarea perioadei imediat după Războiul Civil (mai târziu, ritmul se va accelera din nou în părți ale casetei care arată Ku Klux-ul) Revolta Klan) Negraba pe care cinematografia rusă a dezvoltat-o sub presiunea condițiilor istorice exterioare apare la Griffith ca un dispozitiv liber ales de regizor, dar atât aici cât și acolo este prezent același sens sociostatic Înapoi la melodramă Intrigile ei corespundeau principiului biscopiei nu numai în ceea ce privește impactul lor asupra publicului (cerându-le să empatizeze cu ceea ce au văzut și, în același timp, să se distanțeze de acesta), ci și în ceea ce privește poziționarea, ce fel de performanță i-au obligat pe actori Melodrama obligă o persoană să cadă din rolul său social (întrucât aici predomină intimul asupra publicului oficial) El, însă, a fost învins în sfera intereselor private (care nu era protejată de pătrunderea distructivă a vreunui terț, trecut, un accident fatal, mercantilism și alte forțe externe) Punctul culminant al spectacolului de film l-a lăsat pe eroul dublu (social și personal) deidentificat fără altă posibilitate de acțiune decât să-și piardă cumpătul, De fapt, această criză de imagini atât sociale, cât și personale ale unei persoane epuizează invarianta semantică a melodramei În cercetarea sa originală ("La începutul secolului La originile artei de masă în Rusia", Moscova, ), N M Zorkaya a încercat să modeleze drama sicofantă a anilor , aplicând aceleași instrumente științifice cu care V Propp a redus basmele la un sistem de acțiuni elementare repetate în fiecare dintre ele În centrul celor douăzeci și patru de acțiuni caracteristice, potrivit lui Zorka, kinomslodramelor, se află "seducția" Nu există nicio îndoială că cinematografia cu viol ca spectacol se retrage în arhaic Cele de mai sus se aplică, însă, intrigii, pe care filmul o adoptă din melodrama teatrală, un fenomen istoric și cultural foarte târziu care a luat contur abia la sfârșitul secolului al XVIII-lea Schema lui Zorka nu funcționează în practică Astfel, în melodrama lui Bauer Fericirea nopții eterne ( ), nu se găsește nici cea mai mică urmă de "seducție" Filmul îl prezintă pe pas unei fete oarbe (Caralli), care, după o epifanie, încurcă doi frați, alegând obiectul pasiunii pentru cel care s-a dedicat îngrijirii ei Devenită pentru un timp o ființă socială cu drepturi depline și personal hotărâtă îndrăgostită, eroina își stabilește greșeala și cade din nou în orbire, distrugând ambele identități pe care le dobândise C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN transgresiunea corporală , fie că este vorba despre o criză de isterie, un scandal, o luptă, sacrificiu de sine, crimă, sinucidere, desfătare într-un bordel sau altă formă de comportament frenetic Un film mut, așadar, s-ar putea descurca fără un cuvânt (chiar și fără o legendă) în momentele în care intriga sa a atins apogeul Corpul rearanjat extatic, care se înlocuiește pe sine, al actorului avea un sens în sine, pe lângă faptul că se exprima în exterior într-un semn, în vorbire Viziunea medială dublă corelată cu o astfel de tehnică de performanță, care presupunea că actorul va etala imediat "eu" și "nu-eu" al personajului pe care îl încarnează, va face o tranziție bruscă de la un rol la altul, va demonstra două-corporalitate (uneori sărind literalmente din corp, până când se subordonează unei rutine comportamentale: de exemplu, în Mirages, Marianna (Vera Kholodnaya) se împușcă sărind pe un scaun) Interesant este că în perioada sonoră a evoluției filmului, melodrama a dezvăluit foarte clar nostalgia pentru filmul mut: în Children of Paradise această temă este personificată de geniul pantomimei, Géricault, care rămâne fidel vechii sale trupe, aproape farsale, chiar și în perioada de glorie a teatrului pentru publicul sofisticat Melodrama de film, care la origini nu avea cu adevărat nevoie de un cuvânt care sună, a devenit în anii și unul dintre centrele de rezistenţă la inovaţiile media-tehnice Nu este intenția mea să revizuiesc sistematic repertoriul de gen care s-a dezvoltat în anii de descoperire de către cinema a posibilităților sale estetice Voi spune doar că nu numai melodrama, ci și alte genuri, moștenite de cinematografie din uzul teatral, au dobândit viață ecranului în procesul de adaptare la medialitate, care ar dori să realizeze mai mult decât o simplă transmitere fotografică a obiectelor în mișcare Un exemplu este farsa teatrală Filmul a modificat mijloacele implementării sale scenice, permițând consumatorului său să fie atât în afara, cât și în interiorul câmpului perceptiv, care ar fi strict Comparați: Torchn Grodal, Mouing Pictures A New Thy of Film Gcnres, Fee-lings, and Cognition, Oxford, New York, Oxford Univrsity Press , Spre somatică melodramatică cp : Pctcr Brooks, Melodrama, Corpul, Re-voluţia - În: Melodramă Stagc, Pictore, Screcn, cd de J Bratton, J Cook, Ch Glcdhill, Londra , - ; corporalitatea în kipomelodrama rusă este discutată în: Schamma Schahadat, Excessive Emotionen: Das russischc Stummfilm-Melodrama (ms) I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) delimitat de publicul adunat la spectacol Astfel, filmul de farsă al lui Bauer Cunning ( ) include un cadru în cache - contururile unei găuri de cheie, în care este încadrată figura unei soții care trezește suspiciunile soțului ei: suntem invitați să fim complici ai pipirii În aceeași comedie de film, există o scenă de montaj în care protagonistul își urmărește soția, seducând pe oricine pe stradă: împreună cu soțul ei, vedem cum văd o femeie îndreptându-și ciorapul, portarul sedus de ea și apoi, departe de casă, un elev de liceu care se plimbă Dar problema nu este epuizată de faptul că spațiul este universal accesibil pentru viziunea cinematografică dublă, care diferă de cea unică, teatrală Cinematograful schimbă însăși existența farsei teatrale, transformând-o într-un serial, reînnoit, legat de comediant, cucerind publicul din nou și din nou La acest tip de serializare au luat parte nu numai actori cu un rol strict farsic, precum Fertper, ci și interpreți universali Mozzhukhin joacă de multe ori într-un rol comic: în "Casa din Kolomna", în "Noaptea de dinainte de Crăciun", în "Apartamentul unchiului" ( ) de Chardynin Sub îndrumarea lui Biscopia, escapada farsă se transformă într-un deja vu, într-o îmbinare a unei viziuni actuale și amintite În esență, comedia de film devine o metempsihoză vizuală, o serie de dispariții și noi apariții ale corpului actorului Eroul unui film farsic poate avea un eșec final (cum se întâmplă cu diavolul interpretat de Mozzhukhin în Noaptea de dinainte de Crăciun) sau poate ieși dintr-o situație dificilă, dar, oricum ar fi, trebuie să aibă un corp care potențează metempsihoza, ceea ce generează din sine un alt corp În Casa din Kolomna, trupul dublu al lui Mozzhukhin, care se transformă dintr-un ofițer galant într-un bucătar, este încă în mod tradițional teatral Dualitatea cu adevărat cinematografică apare atunci când interpretul reușește să transforme aceeași acțiune într-o acțiune bivalentă - așa cum Charlie Chaplin își încurcă urmăritorii în timpul urmăririi, astfel încât ajunge să-i urmărească, sau precum eroul lui Mozzhukhin fură o lună care îi arde răzbunător mâinile Această dialectă Filmografia se referea la virtuozitatea corporală a primilor cineaști americani, eliberându-i din cele mai fără speranță situații (vezi, de exemplu: Thomas Koebner, Der Film als ncuc Kunst Reaktionen der litcra-rischen Intelligenz Zur Theoric des Stummfilms ( -) ) - În: Th K , Lehijahre C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Reversul grafic comunica acțiunii corespondența cu filmul dorit prin autonegarea "fotografiei în mișcare", introducând în ea propriul Altul - complementaritatea vizuală Kinobody excentric (neavând o identitate fermă) comic este auto-existent și, prin urmare, înseamnă ceva chiar și fără acompaniament verbal, la fel ca somaticele extatice într-o melodramă Metempsihoza farsală a dus la faptul că celebrii comedianți de film aveau imitatori pe ecran: cu mult înainte de a se prezenta la Charlie Chaplin, Mozzhukhin a imitat în Apartamentul unchiului plasticitatea elegantă a lui Max Linder, extrem de popular în Rusia (în Cordial Accord ( )) un tânăr burlac, ca într-un film rusesc, își umple casa cu oameni care încep un dans prietenos la sfârșitul imaginii) Comediile cinematografice ale perioadei sonore, precum melodramele din anii și , au adus un omagiu trecutului lor subsonic cu un accent deosebit (să ne amintim, de exemplu, de mut Harpo, unul dintre "Frații Marx") Cât despre spectacolul de film de râs timpuriu, acesta s-a afirmat, dând activității verbale un sens peiorativ: în Apartamentul unchiului, poetul decadent Fioletov (Gromov) pierde competiția pentru posesia unei mirese bogate nu doar în fața unui rival, ci și în fața unui rival unul care a personificat filmul mut, starul ecranului Mozzhukhin Melodrama și farsa, mai izbitoare decât alte genuri cinematografice, dezvăluie natura kitsch-ului, care însoțește constant filmul, indiferent de partea istoriei sale și, se pare, caracteristic organic pentru acesta Kitsch-ul ar trebui definit ca o coincidentia oppositorum nu doar în semantică, ci în însăși constituirea compoziției artistice sunt Kino Schriftcn zum Film ( ), St Augustin , ) Treaba este mai complicată Eșecurile care s-au întâmplat eroului, ca și cum ar fi stăpânit imaculat corpul, au fost jucate de bunăvoie de comedianții de la prima chemare, de exemplu, Max Linder Principalul lucru care stă de obicei la baza gestului victorios de abil în filmele farse este faux pas (astfel, dansul bețiv din The Count ( ) se transformă în triumful lui Charlie Chaplin asupra rivalilor săi) Aceasta include cinetica pe care Eisenstein o va numi "mișcare de refuz", adică un gest care demonstrează pregătirea cuiva, care este diferit de rezultat - vezi în detaliu: A K Zholkovsky, Yu "refuz" ( , ) - În: A K Zh , Yu K Shch , Lucrări despre poetica expresivității Invarianți - Temă - Tehnici - Text, Moscova , - I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) municata care îmbină relevanța estetică cu pierderea ei Kitsch-ul presupune extinderea metodelor dovedite estetic și fixate medial într-o sferă care le corupe (cum ar fi, să zicem, utilizarea simultană a materialelor provizorii scumpe, durabile și ieftine în organizarea decorațiunii interioare a unui număr de biserici baroc) Într-un cunoscut articol despre kitsch ("Avant-Garde and Kitsch", ), Clement Greenberg a văzut în el simularea efectului pe care se bazează acumularea imitației care stă la baza creativității artistice Gradația de estetism care apare în kitsch nu poate fi neglijată, dar totuși nu este generată din interiorul artei, ci atunci când îi lipsesc granițele bine stabilite Fiind un fenomen tranzitiv - trecere de la kinetoscopie la biscopie, filmul, pe de o parte, nu se rupe complet de valoarea non-estetică, ci doar de medialitatea senzațională din punct de vedere tehnic și, pe de altă parte, depune toate eforturile pentru a fi artă la toate costurile (lucrarea cu pretexte literare și teatrale, tematizarea vieții artistice, supraîncărcarea spațiului de filmare cu produse ale creativității artistice, construirea de lumi deliberat fictive (fantastice) etc ) Cinematch provine din această ciocnire a estetismului accentuat cu tehno-medialitatea, care deschide filmul pentru a accesa realități non-estetice și anti-estetice În melodrama Amurgul sufletului unei femei, doamna din înalta societate, care ulterior va câștiga atenția publicului cu abilitățile ei artistice excepționale, este inițial cufundată în haosul cotidian al mediului proletar peste noapte (dulgherul-violatorul care o personifică este portretizat de Bauer, privind de la fereastra de la subsol, de jos, la picioarele eroinei care trecea de-a lungul trotuarului ) Farsa " nd Curning" aduce în confruntare viața dintr-o carte (un soț gelos trage înțelepciunea de zi cu zi dintr-o sursă literară) și pornografică (spectatori deloc incitanți din punct de vedere estetic) care acoperă corpul feminin (eroina este prezentată acasă în un peignoir, iar pe stradă își ridică fusta ) În articolele publicate în în La accidental şi scatologic din film, cf Sicgfricd Kgasais, Theorie des Films Die Errctung cler ăuBeren Wirklichkcit ( ), Frankfurt pe Main , și urm C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Kine-Zhurnale a lui Persky, Mayakovsky cu o mare perspicacitate a înțeles cinematograful ca un instrument mediatic contradictoriu, care este chemat atât să arate teatrului calea pe care va deveni o creativitate cu drepturi depline, neîngrădită, cât și să desființeze arta În tranzitivitatea lor, filmele anilor mai puțin de toate erau predispuși la înghețarea normativă - erau un sistem transformator care încerca să-și epuizeze resursele inerente Această dezvoltare (Binnendiachronie) a fost tematizată proiectiv de regizori care, după revoluțiile din februarie și octombrie, au început să urmărească viața personajelor de la tinerețe până la bătrânețe în lucrările lor (Revoluționarul lui Bauer, Părintele Serghie al lui Protazanov) În același timp, a devenit mai frecventă lansarea de filme, în care fie a apărut un infirm (Mozzhukhin joacă în "Scenele ecranului" ( ), puse în scenă, eventual de Azagarov și Volkov, un actor fără brațe), fie au fost ruine prezentat (de exemplu, în "Polikushka" personajul din titlu a fost filmat pe fundalul unui perete cu tencuială prăbușită *) Desigur, explicația acestor motive ar trebui căutată, în primul rând, în război și revoluție, dar totuși va fi insuficientă La urma urmei, "Backstage of the Screen" este un film despre realizarea de filme, iar "Polikushka" este despre sinuciderea unui magician autoproclamat (un călăreț rural hoț) Pagubele și declinul descrise în ambele imagini au reflectat astfel nu numai realitatea externă, ci și odată cu ea soarta cinematografiei timpurii pe măsură ce se apropia de final Abaterea constantă de la perfecțiunea estetică, cinematograful din Rusia destul de întâmplător și la începutul anilor ("Plecarea marelui bătrân"), iar la sfârșitul acestui deceniu ("Părintele Sergius", "Polikushka") a devenit dependentă de soarta și opera lui Lev Tolstoi În tratatul său "Ce este arta?", scris la doi ani după primele proiecții de filme la Sankt Petersburg, Tolstoi a refuzat să recunoască în artă doar un generator de frumusețe și plăcere și a comparat creativitatea artistică în "contagiozitatea" ei, în capacitatea ei de a unificați consumatorii cu funcția socială a tehnocomunității -iikativnyh înseamnă: " binele nostru este doar în unitatea și fraternitatea oamenilor Acest adevăr inconștient este confirmat de înființarea mijloacelor de comunicare, a telegrafelor, a telefoanelor, a presei "(L N Tolstoi, Lucrări adunate în vol , vol , Moscova , ) "Tolstoyismul" cinematografiei ruse a fost recunoscut clar de primii săi teoreticieni: Al Voznesensky, Arta ecranului Ghid pentru actori și regizori de film, Kiev, editura "Sorabkop" , p , Despre transmiterea haosului în Polikushka, vezi în detaliu: Mikhail Yampolsky, Viața ca material: "variegația și nămolul Rusiei" ( ) - În: M Ya , Limbă - corp - cazul , - I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) Analizând evoluția filmului pre-avangardist, istoricii mass-media preferă să-l caute în narațiunea imaginilor de film, care până atunci reprezentau un set de "atractii" fragmentare , deși puteau fi povestite separat, dar doar dobândite treptat coerenţa intercadre Nu există plângeri cu privire la această afirmație, dar necesită o completare explicativă Viziunea dublă a subjugat nu doar spațiul acoperit de opera filmului, ci și timpul în care a avut loc desfășurarea imaginilor vizibile Următorul cadru trebuie deci să poarte o reminiscență care se referă la precedentul Extrem de importante pentru dezvoltarea celei mai simple coerențe film-narative au fost filmele de urmărire, unde, așa cum subliniază Gunning, într-un nou cadru, apar acele figuri care tocmai trecuseră de cadru Filmul păstrează în progresia intrigii o anumită claritate inițială, și nu doar trăsături semantice abstracte, și astfel înviorează narațiunea cumulativă elementară ("bunica pentru bunic") Ca narațiune, filmul nu se poate lipsi de paranoia, nici la momentul formării sale, nici în viitor Pentru a fi continuu, el este forțat să privească înapoi și să se regăsească în spațiul-timp deja depășit Această caracteristică a narațiunii filmului este tematizată în ea Oamenii legii și criminalii, ocupanții și clandestinii, proprietarii și hoții de valori, temniceri de diferite feluri și fugari de supraveghere etc - aceștia sunt protagoniștii care vor trebui să devină îndrăgiți în cinematografie, arhaici și vânătoare în rădăcini Deja în cinematograful timpuriu, vizibilitatea coerenței este hipertrofiată, dând naștere - în așteptarea genurilor TV - unui film cu mai multe părți în care persecuția trece de la o parte la alta (ca, de exemplu, în cele șase părți " Sonya Peniul de Aur" ( - ) regizat de Yuryevsky și produs de Drankov cu Nina G Tom Gunning, Thc Cinema of Attractions Early Film, Its Spectator and Thc Avant-Garde ( ) - În: Early Cinema , - Tom Gunning, Non-continuitate, continuitate, discontinuitate A Theory of Gcnres in Early Films ( ) - În: Early Cinema , - Ibid , Despre cercetările cheie, vezi Noel Burch, Passions and Chases - A Certain Linearisation ( ) - În NB, Viața acelor umbre, - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Hoffmann ca celebrul aventurier ) Filmul se prinde din urmă, deosebindu-se de fantezia patologică a paranoicului prin aceea că nu își imaginează, ci realizează această auto-persecuție Se va imprima pentru totdeauna în multe genuri cinematografice, inclusiv în filmele de groază, construind o realitate în care subiectul este într-un mod înspăimântător nu este autosuficient, nu este izolat de mediu - la fel ca în diegeza filmului, bucățile de narațiune sunt vizibil blocate în unul pe altul Conflictul dintre acest tip de diegesps (aducerea trecutului în toată corporalitatea lui în prezent) și fotomimesis (captarea prezentului ca atare și rezistența paranoiei) va fi dramatizat de Alain Resnais în Last Year at Marienbad ( ), care reflectă fundamentalul problema care stă înaintea narațiunii în cinema Așadar, "fotografia în mișcare" a fost supusă narativizării, după ce a învățat să vadă "aici și acum" cuplat cu "acolo și înainte" Biscopy a garantat continuitatea filmelor mute, pe măsură ce treceau de la temă la remă Dar ea nu a fost capabilă să ofere aceeași schimbare coerentă de la un complex tematic-rematic la altul, care este marcată de apariția în povestea filmului a unor chipuri noi într-un loc nou Această lipsă a fost compensată de intertitluri, cel puțin în practica cinematografică din anii și au fost întreprinse experimente pentru a crea filme complet fără cuvinte Ca mare narațiune, filmele vremii erau predominant hipocoerente la nivel vizual Până la sfârșitul acestei perioade, ei au dezvoltat însă mijloace de a face față incoerenței Factorul decisiv în întărirea narațiunii a fost creșterea conștiinței sale de sine în cinematografie Voi apela la autoreflecția filmului mai detaliat în capitolul următor Deși este potrivit să spunem că auto-referința filmului este directă GG Acest serial este încă o dovadă a knigismopismului în cultura secolului al XX-lea: poezia lui Kruchenykh "Tâlharul Vanka-Kann și Sopka-Maiikurshtitsa" ( ) se referă la "Sonya Peniul de Aur" Inscripţiile din filmul timpuriu sunt examinate în detaliu în: IO G Tsivyan, Recepția istorică a cinematografiei Cinematografia în Rusia, - , Riga , p Ca o forță care leagă sintagmele de montaj, cuvântul avea capacitatea de a fi un generator secret de juxtapoziții și opoziții vizuale Bauer, de exemplu, paralelizează în "Copiii secolului" fotografii ale unui festival de apă și chiromanție, pe care seducătorul le folosește ca pretext pentru apropierea de Maria Nikolaevna În spatele acestui montaj, se poate ghici cu ușurință consonanța jocurilor de cuvinte a frazelor: "Divinare de mână" / "Călare pe râu" I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) A rezultat clar din dubla viziune care domina în el, în virtutea căreia ceea ce se observa pe ecran era observat de unul dintre personaje (un substitut al camerei ) și în interiorul realității înfățișate De aici a fost la o aruncătură de piatră să asociem acțiunea transmisă publicului cu punerea în scenă a filmului: de exemplu, în melodrama "Taci, tristețe, taci " (păstrat fericit) inscripția: "În cinematografe, astfel de scene se termină cu o diafragmă" În procesul de acumulare a experienței istorice, filmul a avut ocazia să reflecteze asupra lui însuși în ansamblu, să revină la vechea operă, recreând-o și regândind-o Așa a fost, de exemplu, re-make-ul The Queen of Spades ( ) de Chardynin, o altă adaptare cinematografică a poveștii lui Pușkin, întreprinsă în ajunul Revoluției din februarie de Protazanov Înrudirea celor două texte de film este confirmată de aceeași punere în scenă în ambele, în care Hermann este convins de moartea bătrânei contese, ridicând și eliberând mâna - căzând fără viață (fig ) Filmul, care aruncă o privire autoreflexivă asupra trecutului cinematografic, s-a dovedit a fi zona în care a avut loc îmbunătățirea narațiunii video Una dintre noutățile care au distins versiunea lui Protazanov Regina de pică de cea creată de Chardynin a constat în includerea în povestea livrată direct publicului a unei povești din film, pe care Tomsky o prezintă ofițerilor care se adunaseră pentru cărți Filmul integrează un alt film - Tomsky acționează ca narator - "monstru" , ca co-regizor, regizor de performanță, Ce s-a concretizat în accesoriile actorului: în Regele Parisului, observatorul este echipat cu un monoclu, amintindu-ne de un obiectiv de film Luând primul exemplar din The Queen of Spades, al doilea era predispus să devină o sursă de citare ulterioară, atât în opera lui Protazanov însuși, cât și în alți regizori - vezi în detaliu: Natalia Nusiyuva, The Queen of Spades in Exile ( http ://\v vw kinozapiski ru/print/ /) Această construcție a unei knioprozvedepiya este apropiată de ceea ce se numește în mod obișnuit "narațiune mmdscrccn" (cf Avrom Fleishman, Narrated Films Storytclling Stratifications in Cinema Historv, Baltimore, London, The Johns Hopkins Univcrsity Press , , ) Despre conceptul de "hidrator" vezi în detaliu: Andrd Gaudrcault: ) Film, Narative, Narration Cinematograful fraților Lumiere ( ); ) Afișare și Tclling Imagine și cuvânt în cinematografia timpurie ( ) - În: Early Cinema , - , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN informând despre tinerețea contesei și secretul celor trei cărți Cele două filme sunt presărate de montaj, iar contrastul lor este atenuat de faptul că Tomsky, parcă, participă la acțiunea spectacolului său de poveste: el imită, în fața ofițerilor, gesturile bunicii la masa de cărți O nouă unitate tematică-rematică (pierderea-câștigătoarea contesei la Versailles) este introdusă în narațiunea filmului prin mijlocirea "monstrului" ca nedivorțat vizual de ceea ce se știe deja (din imaginea petrecerii timpului liber a tinerilor ofițeri) Pentru a lega cele două intrigi, Protazanov folosește, în primul rând, tehnica pur cinematografică (montajul), dar cu ea și dispozitivul teatral (transformarea lui Tomsky în contesă) Refacerea, dublarea istoriei filmului, devine o condiție prealabilă pentru înfățișarea diferitelor epoci reale - Iluminismul și începutul secolului al XIX-lea (Protazanov, cu deliberare metaforică, a scos în evidență scenele franceze ale filmului și le-a întunecat pe unele dintre cele de la Sankt Petersburg) Orice narațiune se constituie datorită faptului că mimesis este tradus în diegeză (un mesaj verbal cumulativ, care a reprodus un eveniment în afara textului, apoi se reproduce - se desfășoară datorită energiei intranarative pe care o dobândește) Filmul narativ a depășit hipocoerența prin multiplicarea poveștii video, făcând dintr-un film referent celuilalt, dublând viziunea dublă (de unde, de exemplu, oglinzi gemene în budoirul unei tinere contese sau duplicarea imaginilor trecutului ei, restaurate atât de Tomsky) și ea însăși în vise înainte de sosirea fatală în dormitorul ei Hermann) Griffith a ales o altă cale decât cea a lui Protazanov pentru a întări coerența deficitară a textului filmului din Nașterea unei națiuni, care relata în contrapunct poveștile a două familii americane din timpul Războiului Civil dintre Nord și Sud Continuitatea relativă a unei narațiuni video ample a fost realizată de Griffith în măsura în care în filmul său au fost prezente încă de la început diverse unități tematice și rematice, permițând publicului să fie informat despre toate noile personaje și circumstanțe nu brusc, ci fără probleme - cu participarea personajelor cunoscute din setul inițial de chipuri În montajul lui Griffith, două lumi cinematografice sunt reciproc referențiale, fiind sincronizate în dinamica lor, similar modului în care este construită o narațiune de roman cu mai multe fațete La Protazanov, kinomprurile sunt corelate diacronic Designul său merge înapoi la teatru I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) performance-in-performanţă narativă, care lasă o urmă în acţiunea lui Tomsky din comportamentul contesei Obținând o coerență din ce în ce mai mare, filmul a cerut o schimbare a plasticității actorului care să satisfacă această tendință În lucrarea sa fundamentală despre corpul pe ecran, Oksana Bulgakova a explorat, printre altele, introducerea din ce în ce mai mare a semnelor cineticii motivate social (țărănesc vs urban, lacheu vs aristocrat) în gestul emphatic artificial inerent proto-filmului , care a crescut odată cu evoluția cinematografiei În ciuda primatului limbajului corpului extrem de convențional (după sistemul lui Francois Delsarte), filmul anilor a încercat, de asemenea, să deconvenționalizeze actoria, sau cel puțin să legitimeze în mod natural convenționalitatea acesteia Excesul unui gest ar putea primi o justificare etnică (de exemplu, în filme din viața ritualizată evreiască - în "Ziua nunții" a lui Slavinsky ( ) și altele); estetizarea mișcărilor corpului a fost adesea cauzată de imaginea mediului artistic (performanță pe scenă, concert acasă, pozat pentru un pictor etc ) Deconvenționalizarea progresivă a artelor spectacolului s-a întâlnit însă cu un obstacol de natură fundamentală Atât extazul în melodramă, cât și excentricitatea în farsă au însemnat că poziționarea corpului în genurile principale ale filmului își atinge la un moment dat limita, dincolo de care trecerea lui lină-naturală la o stare diferită este imposibilă O ieșire isterică din sine, manifestată prin mâini răsucite în disperare, sau un revers comic al acțiunii, de exemplu, urmărirea urmăritorilor, finalul Al treilea fel de coerență într-un film de lungă durată este dat de reprezentația Intoleranță ( ), în care Griffith articulează patru kipomir datate de epoci diferite fără omologie evidentă a speciilor - după principiul muzical al variației uneia și aceleiași teme O astfel de compoziție simfonică, testată într-o lucrare despre un accident-în-istorie, va sta la baza filmului de avangardă "poetic" (în special non-ficțiune) de mai târziu Merită răzbunare că, în partea de debut din Intoleranță, Griffith repetă pozele suplimentare ale fraților Lumiere în imaginile muncitorilor de la poarta fabricii și păsărilor de curte în curtea casei în care se înghesuie familia muncitoare (motivul hrănirii păsărilor este prezent și în filmările experimentale ale lui Edison) La început, Griffith familiarizează publicul cu stadiul creativității cibernetice de care caseta sa își ia rămas bun Oksana Bulgakova, Gesture Factory, Moscova , sl ( - ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN provoacă mișcarea corpului, contrazicând esența materiei organice Soluția plastică din film se dovedește a fi neapărat discontinuă, corpul purtător de sens este apocaliptic (este și complotul cărnii în instanță, uneori carnaval, ca în farsa lui Bauer "Suflete reci" ( ), unde în la final toate personajele ajung în secția de poliție și de foarte multe ori - în cazul crimelor și sinuciderilor - care, ca și Judecata de Apoi, este un verdict extrajudiciar) Cu cât somaticul este mai elocvent, fie într-un val de emoții, fie într-un apel comic al mișcării corpului, cu atât este mai puțin capabil de acțiuni de tip procedural De la mijlocul anilor cinetica discretă, chiar dacă nu este depășită de cinetica continuă, încetează totuși să mai fie o calitate inevitabil și insurmontabilă a pantomimei de film Competiția cu un gest exhaustiv este jucată de diverse feluri de comportament profesionalizat, subordonat nu atât unei estetice, cât unei atitudini utilitariste sau rutinizate Acțiunea actorului devine procedurală, continuată și reprodusă în mod coerent, ca o operă sau implicată într-un fel de rutină zilnică - cunoscută cinefilului În Fericirea nopții eterne ( ) de Bauer, gestul melodramatic stereotip al personajelor contrastează cu scena extrem de plauzibilă a unei operații chirurgicale care dă vedere eroinei centrale (Karalli) Nina Hoffman în filmul lui Gardin "Victima de pe bulevardul Tverskoy" ( ) imită în mod autentic aptitudinile profesionale ale unei prostituate de stradă Mozzhukhin-Kasatsky în "Părintele Serghie" joacă atât rolul melodramatic al victimei seduse, cât și recreează norma comportamentului monahal și bisericesc Ca mijloc al activității de muncă, pe de o parte, și, pe de altă parte, rămânând încă condiționat estetic, corpul devine uneori sens, referindu-se la tehnologia imaginii cinematografice Un astfel de corp film-medializat, film-auto-reflexiv, apare în fața noastră în atracția de circ "Pierrette", introdusă de Chardynin, parcă fără nicio nevoie deosebită a intriga, în filmul "Be Silent, Sadness, Studiul corpurilor catatonice realizat de Roger Canois, care sunt aruncate în mod involutiv în cursul mimetismului animal și uman în mediul natural, a fost, se pare, în mare măsură predeterminat de experiența cinematografiei I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) taci " În acest episod, opt clovni, conduși de un manager de circ, formează un lanț strâns închis, mai întâi călcând ritmic picior la picior, apoi, după oprire, încrucișându-și brațele peste piept și mișcându-și alternativ coatele unul pe umerii celuilalt (pl ) Mișcarea colectivă a corpului este descompusă în componente separate și în același timp decurge procedural, fiind fractal Numărul participanților la clownerie este un multiplu al celor șaisprezece cadre pe care în fiecare secundă au fost proiectate pe ecran de o cameră de film în "săilele electronice" Dansul discret-continuu al lui "Pierrette" este izomorf cu mișcarea filmului, care transformă imaginile într-o "fotografie în mișcare" Chardypin, după cum am menționat, însuși a participat la acest film în rolul acrobatului Lorio, care, după un eșec în arenă, este dat afară din viață În spatele melodramei, pusă în scenă în , se zărește un film autoreflexiv care reflectă dificultățile care aveau să oprească în curând producția de film în Rusia bolșevică Numele atracției "Pierrette" criptează numele regizorului: "Peter" -> "Pierre" În film, care a marcat sfârșitul cinematografiei timpurii, autoreflecția, extinsă la pantomimă, a anticipat biomecanica viitorului film de avangardă, care va fi menit să aducă plasticitatea performantă în deplină conformitate cu tehno- medialitatea cinematografiei mute Figura opt este explicată din tehnica de lucru cu camera: o rată de proiecție de șaisprezece cadre a fost atinsă cu două rotații ale mânerului camerei cinematografice pe secundă bolnav Două apocalipse: "Vise" și "Lovitură" bolnav Demoni la Protazanov şi Mamulyan bolnav Cadrul corpului uman ("Viață pentru viață") bolnav Pace la Contesa Pușkin ca camera obscura bolnav Aparat de proiecție care învie morții ("După moarte") bolnav Mâinile în grafica Renașterii și în filmele lui Bauer "Child of the City" și "The Dying Swan" bolnav Hermann se asigură de moartea bătrânei: "Regina de pică" de Chardynin și refacerea lui Protazanov bolnav "Pierrette" II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin Autoreflecție ireflexivă a filmului Ca instrument nou apărut de putere asupra mediului, media cinematografică încă de la începutul existenței sale nu s-a putut descurca fără autocrație Căutând o reflectare a producției sale în însăși natura lucrurilor, cinematograful a început înainte de a se transforma în artă Deja unul dintre produsele "kinetoscopice" ale lui Edison ( - ), "The Barber Shop", care demonstrează munca unui coafor, a introdus publicul în realitatea cinegenică, în care acțiunea vizează recrearea aspectului unei persoane (o clientul fiind bărbierit), care s-a schimbat în timp Mai târziu, coaforul avea să devină o figură preferată în cinematografia de lung metraj Filmul despre film a fost precedat și însoțit de dezvoltarea sa de un film despre o realitate asemănătoare filmului Ambele tipuri de autoreflexivitate se regăsesc și în artele tradiționale Pictura își dobândește analogul de viață prin înfățișarea oglinzilor, spectacolul de teatru - deschiderea accesului la scenă pentru parodie, literatură - inclusiv jurnalele și corespondența eroilor în narațiune În același mod, este obișnuit ca aceste arte să se obiectiveze, fie că este vorba despre motivul "artist și modelul său" în pictură, comentariu coral asupra evenimentelor care au loc în tragedia antică sau romane metaficționale Întrebarea este: care este particularitatea autoreflexivității filmului? Părerile asupra lui în literatura științifică sunt foarte diverse - mai jos mă voi limita la a discuta doar câteva dintre ele O abordare psihanalitică a filmului autoreflexiv a fost pregătită în articolele lui Jean-Louis Baudry, care a pus subiectul perceptor în centrul raționamentului său Beneficiarul cinematografiei, forțat să se identifice cu camera, își pierde poziția personală, care este diferită de orice altceva, Danezul Urban Gad îi sfătuia chiar pe producătorii în manualul său despre producția de film să închirieze și să țină pregătite pentru filmări frizerie și unități de croitorie, locuri comune de funcționare (Urban Gad, Der Film Seine Mittel - seine Ziclc, Berlin , ) Jean-Louis Baudry: ) Ideologica! Efectele aparatului Cincmatografic de bază ("Cinethiquc", , nr - ); ) Aparatul: abordări Mctapsihologice ale impresiei de Rcalitate în cinema (Comunicaţii, , nr ) - În: Narațiune, Aparatură, Ideologie A Film Thcory Rcadcr, cd de Ph Rosen, New York, Columbia Univrsity Prcss , - , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN acceptă ceea ce este înfățișat pe ecran ca o lume văzută direct, și nereprezentată, plonjează într-un fel de stare onirică și eliberează astfel energia inconștientă reprimată, regresând la așa-numitul "narcisism primar" Baudry nu sa oprit în mod specific asupra autoreflexivității cinematografice; Christian Metz ( ) a întreprins o concluzie despre aceasta din aceleași presupuneri ca ale lui Ambii cercetători pornesc de la noțiunea de cinefil ca "subiect transcendental", care este forțat să lucreze cu el însuși printr-o coliziune cu tehnomedia, cu obiecte care nu presupun că el este viu printre ei Filmele în interiorul filmelor și fenomenele cinematografice conexe sunt un răspuns la situația în care se află destinatarul filmului Modelul lui Metz diferă oarecum de ideile exprimate de Baudry prin faptul că introduce o orientare semiotică în psihanaliza Semnificatele (înseamnă realități) nu sunt date vizitatorului spectacolelor de cinema, motiv pentru care are o dorință deosebit de puternică de a afla ce se află în spatele informațiilor care i se transmit de pe ecran, care este procesul de generare a acesteia, cum filmul este realizat Sunt cel puțin două reproșuri de făcut împotriva acestui gen de teoretizări Una dintre ele se referă la întreaga estetică receptivă care a intrat în modă (nu prea mult timp) în anii și Nu poți pune căruța înaintea calului, transferând responsabilitatea pentru un produs estetic de la producător la consumator Cât despre cinematografie, dacă luăm în considerare exemplul "kinetoscopic" dat, aceasta a devenit interesată de autoreflexivitate, adresându-se destinatarilor și nu răsfățându-le Fără îndoială, autorii filmului țin cont de reacția celor față de care își propun creația Dar, mai mult decât atât, ei caută să influențeze publicul, să-l uimească , concept Christian Metz, Semnificatorul imaginar , - Primele filme au semănat uneori, după cum se știe, panică în cinematografe Dominik Bluer, care a studiat autoreflexivitatea timpurie, a sugerat că schimbarea dispoziției în mod normal invizibile a filmului în domeniul percepției vizuale a stins teama de o noutate tehnică (Dominiquc Bluhcr, Am Anfang war das Dispositiv - Film und Filmkritik, Hcft ) Sclbstrcflcxivităt im Film, Basci, Frankfurt am Main , - ) Această explicație nu este foarte convingătoare Afirmându-se în socioculturalism, cinematograful cu greu ar fi trebuit să încerce să slăbească impresia șoc pe care a făcut-o asupra societății Perioada de glorie a slodramei de film în anii - marturiseste ca tanara arta a filmului cauta mijloace de a trezi in publicul maxim de reactie emotionala la evenimentele de pe ecran Kypoautoreflexivitatea este adesea interpretată de regizori II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin trimite destinatari Estetica cinematografică a percepției a anticipat transformarea actuală a filmului într-o producție aproape exclusiv comercial-divertisment, dar în anii - nu a căzut încă victima consumismului Al doilea motiv pentru care teoria Baudry-Metz trebuie respinsă este că imaginea destinatarului filmului pe care l-au construit nu este suficient de specifică Actul transcendental constituie condiția sine qua non pentru asimilarea oricărei activități estetice, atâta timp cât are nevoie de interpretare Semnificate ca realități sunt absente în orice univers ficțional, nu doar în cel cinematografic Restaurarea obiectelor despre care relatează un text literar, indiferent de ce ramură de artă aparține, ne impune să găsim astfel de obiecte în imaginația noastră, în interiorul nostru, adică transformarea subiectivului în autoobiectiv, care constituie transcendenta Nu este surprinzător, Metz și-a rezumat unul dintre studiile sale ulterioare despre autoreflexivitate cinematografică cu cuvinte despre natura estetică generală a unei astfel de construcții precum mise en abyme Spre deosebire de Baudry și Metz (și subliniind dezacordul cu aceștia), Robert Philip Stam s-a concentrat pe funcția istorico-culturală a filmelor care se tematizează și pe creația-existența operelor cinematografice Scopul acestui tip de casetă, potrivit lui Stam, este să submineze efectul iluzionist cauzat de media cinematografică Cu toate acestea, trebuie să recunoaștem că Christopher Ames are dreptate atunci când afirmă în cartea sa despre Hollywood, ca intriga unei serii de filme americane din anii și , că cinematograful care are legătură cu sine își demistifică subiectul într-un mod mistificator, plasându-ne aparent pe noi această parte a camerei Tematizându-se, cinematograful este liber să aleagă stima de sine, care poate fi negativă, ca agresivitate ascunsă: în celebrul film Pecping Tom ( ) de Michael Powell (Powcll), cameramanul erou comite în secret crime de femei cu ajutorul unui dispozitiv special încorporat în cameră Christian Metz, Die unpersonliche Enunziation oder der Ort des Films ("L'dnonciation impcrsonellc ou le site du film", Paris ), iibers von F Kesslcr, MUnster , Robert Stăm, Reflexivitate în film și literatură De la Don Quijotc la Jean-Luc Godard, Ann Arbor, Univcrsity of Michigan Rcscarch Press Christophcr Amcs, Filme despre filme Hollywood Rcflcccted, Lexington, Thc Univcrsity Press of Kentucky , ff C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN si pozitive Fascinat de teoria carnavalului a lui Bakhtin, Stam a văzut în autoreflexivitatea filmului o continuare directă a parodiei romanului asupra literaturii, autocritica artei Din acest punct de vedere trebuie să uităm de numeroasele cazuri de autoreflexivitate tautologică De exemplu, în Noua Moscova a lui Medvedkin ( ), relocarea clădirilor apare atât sub forma realității reale, cât și ca "model de viață" - ca un aspect dinamic al reamenajării străzilor capitalei, care a fost realizat de tineri pasionați din Siberia În mod similar, încadrarea obligatorie a imaginii filmului se repetă adesea în prezentarea personajelor filmului în deschiderile ferestrelor și ușilor, ceea ce a fost atent analizat de Metz Realizarea filmelor subversive este concepută, potrivit lui Stam, să ofere "plăcere" celor care nu sunt implicați în producția filmului - publicului Înseamnă această teză că consumatorii de imagini concepute în primul rând pentru a consolida încrederea în ecran se simt nemulțumiți de ceea ce văd? Stam a subestimat tehnomedialitatea ca factor care determină trăsăturile gândirii cinematografice autoreflexive, ceea ce a dus în mod firesc la literarizarea acesteia La rândul lor, Baudry și Metz au exagerat rolul aparatului în procesul filmului, au dezumanizat această producție, au îndepărtat autorii de acolo (la fel cum Althusser a dezumanizat marxismul, iar Foucault a dezumanizat științele omului) Consecința faptului că homo creatorul a fost ascuns a fost în centrul atenției cercetării asupra psihicului perceptor Dar înlocuirea unuia cu cealaltă, inclusiv înlocuirea emițătorului mesajului de către destinatar, șterge diferențierea: Baudry și Metz au descris nu un spectator de film, ci un interpret generalizat al oricărui text fictiv Așadar, pentru a preciza autoreflexivitatea filmului, este necesar să aducem un omagiu echipei de filmare condusă de regizor, fără a pierde, în același timp, din vedere instrumentele și mijloacele tehnice pe care le folosește - ceea ce se numește în mod obișnuit filmul mașinărie Apropo, în acest film există și un festival de carnaval, care, spre dezamăgirea lui Stam, este prezentat aici ca o artă depășită Altul în comparație cu miracolul devenit banal - cu casele care își schimbă locația Christian Mctz, Die unpersonliche Enunziation , și urm II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin Înlocuirea ochiului cu o lentilă îl cufundă pe regizor într-o poziție cel puțin parțial pasivă, îngustându-și orizonturile cu dimensiunea cadrului Cineaștii sunt activi, pregătindu-se pentru filmare a ceea ce va fi imprimat pe film, dar în același timp devin dependenți de dispozitive de reproducere (filmare, copiere și proiectare) Dacă fotografia înrobește complet, mecanizând, obiectul său (care i-a dat lui Roland Barthes un motiv să-l asocieze cu moartea), atunci cinematografia este duală: mecanicistă ca tehno-artă și în același timp vitală, vehiculând lumea în mișcare Filmul, deci, este autocontradictoriu prin natura sa: cere creatorilor atât să ia inițiativă, cât și să se supună dictaturilor instrumentelor; îi conferă celui înfățișat caracterul unui artefact, dar - atât în felul magiei negre cât și al magiei albe - totuși doar, ca să spunem așa, pe jumătate fără viață Dar creatorul nu își pierde deloc libertatea atunci când regizează filmul, dar este restrâns semnificativ în el Pentru a compensa, cinematograful se luptă cu o energie sporită pentru dominarea discursiv-media, fie declarându-se în final a fi o veritabilă sinteză a artelor (cf § A ); fie prin dezvoltarea tehnicilor ("montajul atracțiilor" lui Eisenstein), uimind in extremis imaginația publicului; fie că este divers - ca propagandă și publicitate, ca mijloc de cultură industrială de masă, ca îndeplinire a ordinii liderului - participarea la administrarea puterii socio-politice și economice În competiția artelor, cinematograful, cu pofta sa de putere, joacă același rol ca și filosofia în "disputa facultăților" Un bărbat cu o cameră de filmat îi lipsește autonomie, iar această deficiență nu poate fi compensată nici prin însușirea altor arte și medii prin film, nici instrumentalizându-se ca instrument în mâinile puterilor actuale Pentru a deveni un act de autocrație umană (nu doar medială), filmul trebuie să-și depășească tehnomedialitatea Înstrăinată de subiect, viziunea optic-mecanică a realității trebuie umanizată Autoreflexivitatea filmului pare a fi subordonată acestei sarcini, într-un fel sau altul antropogizând tehnosfera, care dă viață "fotografiei în mișcare" Roland Barthes, Camera lucida Comentarii la fotografie (Roland Barthcs, "La chambrc clairc Note sur la photographic", Paris ), traducere de M Ryklin, Moscova C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Dar poate cinematograful să atingă cu adevărat % autoreflecție? Autopoieza în artele tradiționale continuă în mod adecvat reconstrucția mediului non-estetic care se desfășoară în ele, este o extensie a mimesisului: corpurile actorilor sunt unul și același, disponibil pentru contemplare, un instrument media care este folosit atât atunci când scena înlocuiește "lumea vieții", iar când servește ca scenă a unui teatru-în-teatru Pentru a surprinde un pictor cu o paletă în mâini, artistul folosește aceleași culori ca pe paleta descrisă Poeziile alfabetice medievale timpurii sunt alcătuite din aceleași litere pe care le gloriifică Situația este diferită în cinematografie Filmul ca mediu nu poate fi în principiu integrat complet în percepția directă a publicului, deoarece acesta nu observă altceva decât o proiecție pe ecran a imaginii primite pe film Indiferent de modul în care industria cinematografică încearcă să se informeze cu privire la vizibilitate (inclusiv demonstrarea auditoriului, proiectorului și muncii editorului cu filmul - toate aceste motive sunt conținute în capodopera lui Dziga Vertov "Un bărbat cu o cameră de film"), rămâne invizibil în măsura în care nu-și reproduce momentul final este însăși traducerea materialului filmat într-un produs consumat de destinatari Din această invizibilitate crește cripto-auto-reflexivitate cinematografică - tematizarea mașinii de film, care nu face parte din ideea care predomină în film Aceasta include, de exemplu, inversarea de montaj a punctului de vedere ("unghiuri inverse"), care combină un cadru cu chipul unui personaj care privește și vorbind și un cadru în care vedem ceea ce este inclus în orizonturile sale Camera, văzând din perspectiva a ceea ce tocmai a înțeles, nu prezintă altceva decât propria sa viziune Cu toate acestea, "unghiurile inverse" sunt folosite de obicei nu atât pentru a întoarce filmul înapoi pe sine, ci mai degrabă pentru a facilita orientarea în spațiu pentru spectator, pentru a transmite reacția observatorilor la acțiunile verbale și de altă natură ale subiectului narațiune de film etc Așa-zisul "dispozitiv" se dovedește a fi parțial ascuns atât în cinema, cât și în artele care s-au conturat cu mult înainte de nașterea lui Nu suntem Pentru figura de montaj discutată, vezi în detaliu: Mikhail Yampolsky, Dialogue and the Structure of Cinematic Space (On Reverse Montage Models) ( ) - În: M Ya , Limbă - corp - caz , - (iată o analiză a literaturii extinse pe această temă) II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin vedem o cameră, în obiectivul căreia apare camera în film Dar, în mod similar, teatrul-în-teatru este ocupat și cu farse (cf teza lui Ames): să ne familiarizeze cu repetițiile spectacolului - nu suntem prezenți la repetițiile propriu-zise (la încercarea exercițiilor jucate) pe scena) Diferența esențială dintre modul în care cinema și teatru (și, cu acesta din urmă, alte practici estetice de lungă durată) se prezintă în sine în incapacitatea filmului de a face destul de evident canalul prin care transmite informațiile pe care le-a dobândit În timp ce pentru pictură, lumina este atât condiția ei, cât și - deseori - ceea ce înfățișează, în cinematograf este, pe lângă orice altceva, punctul central al informațiilor livrate pe ecran În funcția de transport, fasciculul de lumină nu permite o astfel de pătrundere în sine care să dezvăluie pictural conținutul vizual pe care îl poartă (este, desigur, descompus în elemente ale spectrului de culori, dar ele nu constituie conținutul filmului ) Medialitatea electronică în cinema nu poate demonstra decât sursele de lumină artificială și efectul pe care acestea îl provoacă: de exemplu, în The Eleventh ( ), un film despre epoca electricității (adică despre epoca filmului), filmele Dziga Vertov Dneproges și aprinderea unui bec la întâlnirea celulei de partid Dacă viziunea cinematografică nu este atotputernică, atunci în pictură autoreflecția este atât de victorioasă încât aici se răspândesc cele mai paradoxale autoportrete ale artiștilor orbi și orbi, cărora Derrida i-a dedicat o expoziție care a fost lansată la Luvru în - - vezi catalogul ei: Jacques Derrida, Memoires d'aveugle L'autoportrait ct autrcs ruincs, Paris Din câte știu, există o singură excepție de la această regulă - partea finală a ingenioasei "Odiseea spațiului", în care Kubrick va transmite transformarea materiei organice în lumină, umplând ecranul cu culori irizate În același mod, este ermetic, și inferior auto-inflexiunii picăturilor de comunicare în alte dispozitive electronic-mediale Spre deosebire de cinema, radioul și televiziunea, în cea mai mare parte, refuză deloc să se automatizeze Autoreflex-eliminarea este înlocuită aici de contactul interactiv cu consumatorii de informații, după principiul: acolo unde există autocrație, există o împărțire a puterii (cu un partener: un ascultător-vizionator) Conceptul de radio interactiv a fost dezvoltat de Bertolt Brecht în articole din anii - Sub formă de "rețea-dialogică" televiziunea a fost modelată de Flusser (op cit , și urm ) Brecht și Flussr nu bănuiau cu greu că utilizarea interactivă a mijloacelor de informare pe care le predicau este înrădăcinată în pornografie, într-un tip special de desene numite "furtling" în Anglia și "Fingcl" în Germania Utilizatorul acestor gravuri trebuia să-și dea degetelor o configurație predeterminată și să pună B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Asemănător cu o "cutie neagră", în raport cu care se cunoaște doar ceea ce se întâmplă la intrarea și ieșirea ei, media cinematografică a răspuns disprețului avangardist față de noumenal și a influențat această tendință culturală generală Atestând metoda formală în critica literară, B V Tomashevsky scria: "Nu poți să știi ce este electricitatea și să o studiezi [ ] Când studiezi fenomene, o definiție a priori a entităților nu este deloc necesară" Autoreflexivitatea cinematografică suferă de o deficiență ireparabilă Recucerirea de către om a unei poziții suverane în lupta împotriva mașinii cinematografice presupune doar o antropologizare parțială a sferei instrumentului Într-o oarecare măsură, media cinematografică este întotdeauna numinosum, chiar dacă este raționalizat, în curs de re- și deconstrucție din interior Omul și instrumentele intră într-un schimb inechivalent într-un film autoreflexiv: homo creator înlocuiește, cucerește dispozitivele cu care vizualizează realitatea, dar el însuși este înlocuit de un instrument media care nu poate fi înfățișat, imprimându-și doar urmele pe ecran Autoreflecția filmului este asimetrică Oricât de ciudat ar părea, este în cele din urmă ireflexiv Film mo ei sub decupajul din imagine, care, ca urmare, s-a transformat de la decent la obscen (degetele au devenit o imagine a unui fund corporal feminin sau masculin) Originară deja din Europa târzie a SSR-Psvsvskoy, pornografia interactivă a devenit extrem de răspândită în Anglia victoriană și în Germania Vilglmiap (cea mai faimoasă colecție a apărut sub titlul "The Erotik Laguagc Of The Hand") B V Tomashevsky, Metoda formală (În loc de necrolog) - În: Literatură modernă Culegere de articole, Leningrad, editura "Gândirea" , Este semnificativ faptul că Žižsk se referă la numeroase exemple de film, încercând să demonstreze că conștiința de sine ca atare nu își face niciodată față sarcinii, sprijinindu-se în profunzimea finală pe un "reziduu întunecat" de neînțeles - pe "realul" lui Lacan (Slavoj Ziick, Grimassen) des Realen Jacqucs Lacan und Monstrositat des Aktcs, iibers von I Charim s a , Kbіp ) Într-o formă generalizată, acest concept antihegelian de spirit non-absolut mi se pare inacceptabil - dezvolt un model alternativ al subiectului transcendental în: Igor Smirnov, Noto homini philosophus , Sankt Petersburg , și urm Ideea de conștiință de sine reușită conduce filozofia de la Socrate la Hegel, atâta timp cât este metafizică, atâta timp cât lumea de pe cealaltă se uită dincolo de această lume, din care subiectul, cel puțin mental, își poate imagina că nu este un parțial, dar în ansamblu Odată cu sfârșitul metafizicii, conturat de Heidegger și postmoderniști, conștiința de sine se transformă într-o latură negativă (își va renunța la poziția în fața conștiinței de a fi, este marcată pentru inadecvare etc ) În acest context, autopoieza în artele tradiționale în eficacitatea sa este juxtapusă II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin divide privitorul, organizându-i atenția, controlându-și viziunea, dar nu reușește să se modeleze într-un mod exhaustiv Narcisismul dă peste un obstacol de netrecut în arta cinematografiei Ceea ce tocmai s-a spus explică de ce cinematografia, prin direcționarea interesului în sine, introduce un anumit adaos la autopoieza care este omniprezentă în activitatea estetică De regulă, această adăugare se exprimă în faptul că filmul care se vede pe sine combină și paralelizează autoreflecția cu motive care depășesc lumea cinematografică blocată Dialectica coliziunii, în cursul căreia omul care își afirmă dominația asupra mașinii de film, este învins, este încununată cu o altă rundă, iar în această ultimă instanță mediul obiect, omogen filmului, se transformă în ceva diferit de aceasta Echipamentul cinematografic, care nu-și cedează complet puterea privirii umane, devine totuși manipulat, subordonat voinței autorului, schimbându-și scopul, informând mai mult decât despre sine Se deschide inelul în care se ia cinematograful Este clar că ceea ce s-a spus despre cursul autoreflecției cinematografice nu înseamnă deloc etapele sale efective de producție, reprezentând o construcție analitică, și nu descriptivă Pe de altă parte, analiza întreprinsă este confirmată de istoria cinematografiei Poziția fixă din care erau filmate de obicei protofilmele era dictată, printre altele, de faptul că camera nu mai era independentă de obiectele cinetice care cădeau în obiectivul său Doar treptat, camera a dobândit de-a lungul anilor și mobilitate, care a rămas în acest moment nu prea semnificativă Nu ar fi exagerat să spunem că această timiditate de a experimenta mișcarea echipamentelor de filmare a fost rezultatul fricii pe care ea a inspirat-o persoanei care o servește și care face spectacol în fața ei Lupta sa cu optica mecanică nu este, așadar, doar imaginația unui cercetător căruia i se pare convenabil să pătrundă în esența autoreflecției cinematografice în acest fel, ci și un fapt din domeniul dezvoltării estetice care a avut loc în noua evoluție a aparut mijloc medial Să revenim la exemplul inițial Ca și în The Barber Shop, Barnett's The House on Trubnaya ( ) prezintă un frizer De filozofia clasică, în timp ce medialitatea electronică o aliniază cu cea neclasică Desigur, salonul de coafură este doar un subiect de film; literatura și artele vizuale se concentrează și pe el (vezi în detaliu: C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pe măsură ce intriga se desfășoară, acest personaj, care înlocuiește un actor beat, trebuie să joace rolul unui general contrarevoluționar în piesa pentru popor "Asaltarea Bastiliei" În punctul culminant al spectacolului, menajera coaforului Golikov (Vogel), Paranya (Maretskaya), pe care a exploatat-o fără milă, iese în fugă din sala teatrului pe scenă și, într-un acces de simpatie de clasă pentru rebeli, îl bate pe general Golikov înfuriat îi fură participanților de performanța perucilor cu care le-a închiriat Frizeria din filmul lui Barnett este cu tărie cinematografică: de exemplu, într-una dintre scene, la instrucțiunile proprietarului, Paranya dobândește un covor atârnat în curte printre cearșafuri, în care este ușor de recunoscut aparența unui film ecran Această autoreflecție cinematografică suferă o schimbare atunci când își absoarbe propriul Altul - o reflecție asupra unei producții teatrale Barnet face o paralelă între kipoanalogul personificat (coaforul) și purtătorii teatralității, adăugându-le pe Golikov în rolul unui general Intervenția "vieții" (Parani) în jocul teatral corespunde agresiunii cinematografice - ruperea lui Golikov de perucile actorilor Cinematograful distruge convenționalitatea și iluzionismul spectacolului teatral atât din exterior (afișând o reacție violentă a lui Parani), cât și din interior În finalul filmului, însă, sindicatele și statul preiau antreprenorul privat Golikov, eliberându-l pe Pa-ranya din robie Autoreflecția cinematografică este acum înlocuită de un Altul impropriu - realitatea politică Dacă în perioada de formare cinematografia se putea mulțumi cu găsirea de obiecte pregătite pentru o imagine autoreflexivă (care corespundea teoriei fotogeniei propusă de Delluc pentru a caracteriza obiectele potrivite pentru filmare), atunci în procesul de transformare a unei invenții media în artă , analogi de viață Nora Books Locus-pocticus: salon de coiffurc în cultura rusă la începutul secolului al XX-lea - Almanah slav The South African Journal for Slavic, Central and Eastcrn European Studios, , Voi Nr - ) Pentru a obține recunoașterea în domeniul valorilor estetice, media cinematografică preia de bunăvoie lucrul cu material deja testat artistic Imaginea unui coafor este prezentă în mod constant pe ecran de-a lungul întregii istorii a filmului - chiar până la dienile noastre, atunci când o persoană din această meserie este prezentată căzând din rolul său și, ca urmare, pierând În filmul lui Josl Cohen The Man Who Wasn't Thcre ( ), un coafor de provincie începe o intriga întunecată care i-ar da ocazia să-și schimbe afacerea plictisitoare și își încheie viața pe scaunul electric II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin producția de film a apărut atât concurenți înrudiți, cât și străini Așa cum autoreflexivitatea cinematografică, naturalizată în viața de zi cu zi și în tot felul de lucruri, este asimetrică și acel gen de ea care apare atunci când filmul povestește despre originea sa și circumstanțele funcționării sale Unul dintre filmele de acest tip care a fost lansat în distribuția sovietică este Țigara de la Mosselprom a lui Zhelyabuzhsky ( ) Cigarette Girl urmărește de la început până la sfârșit ciclul de creație-percepție a unei opere de film, incluzând aici finanțarea producției de către producător, învățarea rolului de către actriță, munca cameramanului și regizorului, cascadorii etc , până la vizionarea casetei pe care tocmai a văzut-o spectatorul real, într-un cinematograf în scenă plin de figuranți Filmul, revenind într-un mod atât de ritualic la punctul său de plecare, pare să triumfe asupra discontinuității: moartea în cutia de țigări este un fenomen de imaginar: eroii înșelați confundă de două ori simplele manechine cu cei pieriți și morți Dar acesta nu este în niciun caz sfârșitul filmului Al doilea plan aici este ieșirea unei persoane din rolul profesional pe care i-l oferă cinematographicum muncii Vânzătoarea Mosselprom Zina (Solntseva), devenită actriță, și cameramanul Latugin (Tsereteli), care este îndrăgostit de ea, își pierd locul de muncă, neputând face față sarcinii de film care le-a fost încredințată Micul funcționar Mityushin (Ilyinsky), imitându-i pe Sineasts (el scrie scenariul și încearcă să organizeze o punere în scenă în birou), este exclus din serviciu Autopoieza se dovedește a fi o valoare mai mică, artificială, în comparație cu atracția amoroasă a Zinei și a lui Latugin unul față de celălalt Un film despre un film îi subminează semnificația și prezintă imitația activității filmului (tema lui Mityushin) ca fiind eșuată Ciclicitatea absolută numai a sinelui și a consumatorului de film este fictivă și, în același timp, depășirea morții (o idee preferată a avangardei clasice și a predecesorilor săi ) nu are loc cu adevărat în practică, ci ca un rezultatul unei greșeli - indistinguirea păpușii și a corpului uman Autoreflexivitatea cinematografică, care nu este dusă la un final victorios, subminează aici acea reflecție epocal dominantă - tipică avangardei Vezi pentru detalii: Ernst Masing-Dclic, Abolishing Death A Salvation Myth of Russian Twcnticth-Century Literatura, Stanford, Stanford University Prcss C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN De asemenea, se sugerează o generalizare mai largă: prin ieșirea de necesitate din cadrul autopoiezei, filmul este forțat la o astfel de autoevaluare (ascunsă, dar uneori explicită), care impută finitudinea propriei sale lumi Cinematograful nu are ieșire în infinit, care se pretează la discuții constructive în diverse discipline cognitive - în teologie, filozofie, matematică Neconștient de infinit, filmul se repezi în viitor nu numai datorită schimbării și îmbogățirii semnificațiilor care îl umple și a funcțiilor pe care le îndeplinește, ci și datorită progresului tehnologic, care din exterior deschide cinematografiei posibilitatea altor creații realizări decât înainte Similar cu "Fata țigară " și nu lipsită de influența ei, este construit "Sărutul lui Mary Pickford" ( ), pus în scenă de Serghei Komarov La sfârșitul filmului, ușerul Goga Palkin (Ilyinsky), devenit interpret de cascadorii cinematografice, își ia fosta poziție la intrarea în cinema, externă lumii filmului, dar, pe de altă parte, câștigă recunoaștere din partea iubitei sale - o actriță mediocră care nu poate fi convinsă de regizor să fie dusă la cinema rol Transformarea inversă a lui Goga dintr-un idol al publicului de film într-unul dintre cei care îl servesc este marcată de ștergerea machiajului "Hollywood" - urmele de sărut lăsate pe obraz de Mary Pickford, care a vizitat Moscova împreună cu Douglas Fairbanks Atât Cigarette Girl cât și The Kiss sunt lucrări care promovează ideologia NEP, distractiv comedii dedicate vieții private și înfățișând activități cinematografice independente de stat În Casa de pe Trubnaya, Barnet, dimpotrivă, prezice declinul NEP și persecuția polițienească a întreprinderilor private Dar oricât de pozitive au fost aceste filme din anii din punct de vedere al nuantelor politice și oricât de diferite ar fi acestea în calitatea răsturnării cinematografiei asupra realității în sine, pe de o parte, și expunerea tehnicilor de film, pe de altă parte, toate sunt împreună doar jumătate, auto-compromis reflexiv, încălcând identitatea de cinema = cinema Filmele care își dezvăluie asemănarea în mediul obiect și filmele care se obiectivează au o altă natură tropicală În primul caz, este metaforic (totum pro toto), deoarece opera filmului este complet înlocuită cu ceea ce este opus "House on Trubnaya" este compus în întregime din metafore video, din imagini II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin dublari solide: Catedrala Mântuitorului Hristos este reflectată într-o băltoacă, chipul lui Parani este într-un samovar; bataia furioasa a covorului marcheaza lupta imaginara a unei menajere cu o vecina rivala care este indragostita de soferul ei; întreaga clădire, în care locuiește coaforul, își schimbă înfățișarea, se transformă dintr-o haotică lejer într-una ordonată festiv, când locuitorilor le vine vestea că printre ei se află un delegat al Consiliului de la Moscova În cel de-al doilea caz, retorica cinematografică este metonimică, întrucât metafilmul, prin definiție, include filmul-obiect doar ca parte, vorbind, pe lângă aceasta, despre fenomene non-cinematografice Pictura lui Komarov este centrată pe amprenta metonomică (sinecdohică) a rujului de pe fața lui Goga În Cutia de țigări Mityushin salvează o femeie care se presupune că s-a aruncat de pe un pod în apă, dar în loc de ea prinde o parte din păpușă - un cap într-o perucă Data viitoare, același personaj cade într-o amăgire când, în spatele ținutelor aruncate în coș, vede cadavrul identificat metonimic al celui care le-a purtat Completând opoziția celor două tipuri de autoreflexivitate filmică, rămâne de spus că, așa cum ne-am aștepta în mod logic, acestea sunt amestecate într-un singur film În acest al treilea caz, realitatea non-estetică nu numai că furnizează în mod natural obiecte gata făcute autoreflexivității filmului, ci se dovedește a fi un pseudo-artefact - un simulacru al filmului, care merită doar distrugerea în impostura sa Conform acestui principiu, imaginea lumii este construită în "Fericirea" ( ) de Medvedkin (primul nume al filmului este "Cultivatori") Intrarea spectatorilor în această lume începe odată cu cunoașterea metaforei viziunii cinematografice: eroii benzii se uită printr-o gaură din gard (în, parcă, în vizorul unei camere de film) la viața fantastică prosperă a lui un pumn Satul pre-revoluționar și încă nu % fermă colectivă din "Fericirea" este un cronotop artificial de film, format aproape în întregime din citate parodice care se referă la filmele altora Calul, înălțat de Medvedkin pe acoperișul casei, amintește de cadre din Octombrie ( ) a lui Eisenstein, în care cadavrul unui cal planează deasupra Nevei Parcă autopropulsat În general, înlocuirea unei păpuși cu un om este metaforică Dar Zhelyabuzhsky, în primul rând, disecă manechinul metonimic și, în al doilea rând, quid pro quo dsmstafori-znrust, "dezvăluirea dispozitivului" - arătând modul în care cypocolectivul organizează o scenă de truc C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN hambarul de mestecat (de fapt furat de pumnii și pumnii care au intrat în el) este în mod clar asociat cu o casă deplasată de un cutremur în The Gold Rush ( ) de Chaplin Un tractor care și-a pierdut controlul și se învârte lângă un operator de mașină beat aparține aceleiași paradigme video-motiv ca un tractor care a blocat pe drumul spre satul din Zemlya lui Dovzhenko, dar a fost totuși pus din nou în mișcare Este cinematograful care se află într-o realitate artificială negativ care conferă o direcție grotesc-critică autoreflexivității (pe care Stam o atribuia cu generozitate oricărui film autoreflexiv) Cronotopul filmului conceput în "Fericire" este supus anulării: la sfârșitul casetei, satul este invadat de oraș sub masca bunurilor produse industrial pe care protagonistul le aduce acasă Din cauza faptului că autopoieza eșuează cumva în arta cinematografică, ea urmărește cu o persistență extremă un scop de neatins (încercarea de a se ridica la nivelul artelor cu o reputație de lungă durată) Ca o supracompensare, cinematografia reînnoiește și variază autoobservarea, încercând să depășească lipsa de calitate care o subminează prin extinderea sferei sale Chiar și atunci când filmul preia procesarea unui material intriga care în mod clar nu este potrivit pentru interpretarea autoreflexivă, este totuși impus artificial acțiunilor și persoanelor descrise În "Chapaev" ( ) de G N și S D Vasiliev, comandantul construiește punerea în scenă a bătăliei pe o masă de cartofi, de parcă ar fi un regizor care explică actorilor despre structura mișcării lor în timpul filmărilor Nu numai atât: calitatea cinematografică a acestor cadre este exacerbată de faptul că ele reprezintă un răspuns militant contrafactual la "dansul chiflelor" în glumă pașnică din "Gold Rush" a lui Chaplin, al cărui erou, precum comandantul roșu care îl urmărește, joacă o punere în scenă pe masă, punând mâncarea în acțiune ' Mier o altă citare de către Msdvsdkny a filmului de cascadorii al lui Otarovici "The Night Before Christmas": Nadezhda Grigorieva, The Nineteenth Calf: The Dialectic of Gift and Sacrifice in a Techpo-Magic Text (pe exemplul a două filme de A Medved-kiia) - În: Gabe und Opfer in der russischen Literatur und Kultur der Modeme, hrsg von R Gnibcl, G -B Kohler, Oldenburg , - Despre parodia "Pământului" și "Vechi și nou" din "Fericire" cf Eînma Widdis, Alexander Medredkin, Londra, Ncw York , - II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin Kai Kirchmann distinge între autoreflexivitate (care arată "constituenții" muncii cinematografice) și autoreferențialitate (= referiri la filmele altora) în aplicarea filmului După cum mărturisește Chapaev, nu este întotdeauna posibil să se efectueze strict această diferențiere Sau ar fi mai corect să spunem: niciodată? La urma urmei, abordarea pretextului filmului implică în mod inevitabil cel puțin o reconstrucție mentală și, adesea, într-o oarecare măsură, o recreare fizică a procesului de filmare care a fost realizat cândva cu echipamentul său tehnic și decorul arhitectural și pictural Intertextualitatea cinematografică surprinde autoreflexivitatea cinematografică ; elementele fostului film din următorul sunt inseparabile de film despre cum se naște filmul Acest amestec este dus la limită într-un fenomen specific cinematografic precum re-make O lucrare de acest fel realizează atât o prelucrare intertextuală a modelului (fără de care nu ar avea dreptul la existență independentă), cât și povestește istoria cinematografiei de pe ecran, unde își conține sursa, adică este cufundată în introspecţia cinematografică Din punct de vedere estetic, re-make nu coincide cu reinterpretarea teatrală a unei drame care a fost odată pusă în scenă Textul dramei este relativ valoros în sine prin apartenența la discursul literar, este imediat deschis la diverse interpretări performative Un scenariu de film poate fi, desigur, tipărit și are propriul destin literar (cum ar fi, de exemplu, "Luncă Bezhin" ( ) de A G Rzheshevsky), dar chiar și în acest caz este destinat unei producții unice, este inclus ca parte integrantă a filmului, care este, conform judecății corecte a lui Rudolf Harms, G Kau Kirchmann, Zwischcn Sclbstreflcxivitât und Sclbstrcfcrentialităt Uber-legungcn zur Âsthetik des Sclbstbezuglichen als filmischcr Modernitat - Film und Filmkritik, Heft Sclbstreflcxivităt im Film, Basci, Frankfurt am Main , - Unul dintre cele mai clare exemple de coeziune care nu reușește să se opună cypoismtskstuality și kschioautoreflectiveness este filmul lui Tim Burton Ed Wood ( ), care spune povestea regizorului extrem de nereușit de la Hollywood din anii , videofil și drag queen Edward D Wood (în interpretare) de Johnny Depp) Un film despre cât de rău se face cinematograful include în mod natural citate din lucrările create de eroul acestei povești de glumă mstakitch extrem de originală Scquals introduce aceste procedee în același film - autodezvoltare și auto-istoricizare C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN întreg completat material Dacă o piesă este o invarianță a variațiilor sale de scenă, atunci refacerea variază filmul anterior atât în ceea ce privește aspectele sale literare, cât și de performanță Noii interpreți aici primesc simultan două roluri - actorul care a jucat în filmul reprodus și personajul interpretat de el acolo Simpla dualitate a interpreților între orientarea către actorul predecesor și întruchiparea unui chip din "lumea vieții", fără de care refacerea este indispensabilă, introduce un moment ireflexiv în acest film autoreflexivitate, îl împerechează cu extra- realitate estetică Rudolf Harms, Philosophie des Films Seine ăsthetischcn und metaphysischcn Grundlagcn (Leipzig ), Zurich , Cu toate acestea, sunt cunoscute și situații mai complexe Astfel, celebrul film noir al lui Nicholas Rey "Thcy live by night" ( ) și re-make-ul lui Robert Altman "Thivcs like us" ( ) sunt ambele bazate pe un proiect literar - romantismul lui Edward Anderson (avand același titlu, care este acarianul Oltmspa) În tabloul "Thieves Like Us" acest fapt este luat în calcul stilistic Literatura este co-prezentă în ea ca voci separate de imagine (auzim dialogul personajelor care vin din mașina care pleacă; multe secvențe sunt însoțite de emisiuni radio - dintr-un astfel de mesaj publicul află doar despre moartea unuia dintre cei care pleacă) personajele centrale ale filmului) Autoritatea de film este îmbunătățită de Altmsp într-o asemenea măsură încât fundamentele literare ale filmului sunt palpabile Această intensificare face ca rc-make să fie repetitiv intern, constând din lacuri de aproape toate acțiunile principale demonstrate în el: gangsterii nu numai că atacă băncile, ci joacă și un jaf cu copiii în casa în care își găsesc adăpost; urmele de ruj stacojiu pe fețele eroilor anticipează rănile din care vor muri etc În filmul "Ei trăiesc de noapte", sunetul compensează lipsa unei imagini (uciderea unui polițist nu poate fi încheiată decât din coloana sonoră), care este înscrisă de regizor în stilul general o imagine care îmbină tema greșelilor fatale ale unui tânăr gangster cu gpovisual (multe dintre scene sunt jucate în lumină slabă, unul dintre gangsteri are o jaluză ochi) Cu toate acestea, în acest joc de Ray cu sunet, nu există nicio separare a vocilor de corpuri, ca în Altmsp Lucrarea lui Altmsp cu literatura este individuală sau tipică? Abținându-mă să răspund la această întrebare, nu voi face decât să subliniez ceea ce subliniază și Protazanov, realizând a doua - după Chardypia - adaptare a Reginei de pică, apartenența simultană a operei sale la istoria cinematografiei și a ficțiunii La urma urmei, rc-make include în acest caz, după cum sa spus, o poveste video internă în narațiunea principală a filmului În stilizările literare, cuvântul altcuiva poate fi pe deplin aproximat de un autor junior (de fapt, abuzând de faptul că limba este în proprietate colectivă) În imitația comportamentală, corpul imitat rămâne întotdeauna mai mult sau mai puțin străin - la urma urmei, nu poate fi mutat în el Ca fenomen de bioscopie, ca spectacol de refacere a corpurilor, este pur și simplu condamnat ca, împreună cu reproducerea actoriei anterioare, să II Film autoreflexiv ( - ), sau Kinogpaz cu un walleye Film sovietic din anii - a reluat adesea pre-revoluționar , dar aproape că nu a simțit nostalgia pentru propria sa istorie Nu este o coincidență, însă, că acolo unde totuși semăna mai mult sau mai puțin cu o re-make, a moștenit filmul autoreflexiv "Calea strălucitoare" ( ) de Grigori Alexandrov reactivează în barele inițiale ale intrigii "Casa de pe Trubnaya", apoi, totuși, deviând de la model (în ambele imagini avem de-a face cu o simplă fată din sat care menține ordinea în o casă de oraș; cu expulzarea ei din locurile unui muncitor; cu sprijinul oferit de o eroină sofisticată, personificând puterea sovietică) Re-make atinge maximul de autoreflexivitate atunci când regizorul își ecranizează pentru a doua oară propria creație, când introspecția filmului este subiectivă, ca, de exemplu, în Iarba plutitoare ( ), versiunea sonoră și color a filmului mut al lui Ozu Povestea ierbii care plânge ( ) În ambele ediții ale filmului, șeful teatrului ambulant nu reușește să stabilească viața de familie Fiul acestui maestru al ochelarilor nu-și recunoaște tatăl Ozu poziționează astfel încât acest tip de producție cinematografică să fie conceptualizată ca o constrângere a artei de a fi o "eternă întoarcere" în contrast cu cursul progresiv al vieții cu schimbarea generațională Sub forma unui deficit nesățios, adică un "loc al dorinței" pentru arta filmului, autoreflexivitatea cinematografică se regăsește în multe moduri diferite de exprimare De exemplu, constituie unul dintre semnificațiile montajului - reconștiința combinatorie a regizorului asupra materialului fotografic obținut Versiunea ei, neobservată de cercetători, este transferul actorului, alături de rolul său, din celebrul film în imagine, care este pusă în scenă de o altă echipă de creație B F Chirskov, care l-a interpretat pe Maxim în Kozintsev și Trauberg, apare sub același nume în rolul unui bolșevic dur în dilogia lui Ermler Marele cetățean ( - ) Rolul unuia dintre inițiatorii luptei de partid, degradat la teroare, a fost dat în acest film despre uciderea lui Kirov lui O P numit și "cffct dc r&lite" ca și alte filme Pentru imitatio în literatură, cf Rcnate Lachmann, Gedachtnis und Literatur Intertcxtualităt in der russischcn Moderne, Frankfurt am Main , - Cp : Semyon Ginzburg, Cinematografia Rusiei pre-revoluţionare, - în C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pocăit și trăind un impuls patriotic sacrificial Tipurile lui Eisenstein și, mai larg, actorii non-profesioniști angajați în multe filme, duc la o abordare a realității în care este văzută ca plină de cinematografie Dacă auto-reflexivitatea filmului ar fi autosuficientă, atunci C-neasts nu ar trebui să organizeze festivaluri de film la o scară grandioasă, nu doar oferind juriului filme proaspăt filmate, ci și oferind creatorilor lor o platformă de autopromovare Multe filme pot fi cu greu interpretate adecvat fără a lua în considerare viața cinematografică care se reflectă în ele Indisolubilitatea filmului și viața de zi cu zi a creatorilor săi a fost subliniată în anii Se obișnuiește să se dea eroilor de film nume proprii ale interpreților rolurilor lor (de exemplu, celebrul actor din acea vreme, V P Vogel, apare în "Third Meshchanskaya" ( ) din Room în imaginea tipografiei Vladimir Fogel) Aceeași pătrundere a vieții de zi cu zi în arta filmului explică aluziile sale frecvente la circumstanțe pe care doar cercurile apropiate echipajului de filmare sunt la curent (voi continua exemplul: intriga din Al treilea Meshchanskaya, așa cum scrie N M Zorkaya, a fost sugerată scenaristului , V B Shklovsky, "Apartamentul lui Lef", care a fost vizitat de mulți regizori - triunghiul familiei Brikov și Mayakovsky ) În fine, folosirea improvizată în lucrările cinematografice din întâmplare, fără un plan preliminar al materialului filmat (să zicem, faimoasele "cețuri" care au căzut în "Cuirasatul Potemkin" al lui Eisenstein) ar trebui de asemenea atribuită acestui domeniu problematic Chiar și un astfel de domeniu extrem de frecvente În Disprețul lui Godard ( ), această coincidență de nume este realizată direct într-un film despre modul în care se face cinematograful Pentru rolul regizorului, Godard l-a invitat pe onorat veteran al cinematografiei, Fritz Lang, care apare în film sub nume propriu Neya Zorkaya, O căsătorie în trei - versiunea sovietică - Arta cinematografiei, , Nr , - Aceeași tendință este și în cinematografia occidentală Se pare, de exemplu, că impulsul pentru complotul lui Ninotchka ( ) de Lyubnch, un film despre zborul eroinei (Greta Garbo a fost ocupată în rolul ei) de la Moscova în Occident, a fost soarta actriței Anna Stan, care filma în Rusia sovietică cu Barnet și Otsep și apoi a emigrat în Statele Unite, unde producătorul de la Hollywood Sam Goldwii a încercat să facă un "al doilea Garbo" din câine Despre Anise Stan la Hollywood în detaliu: Natalya Nusipova, Când ne întoarcem în Rusia Cinematografic rusesc în străinătate ( - ), Moscova , p - Este departe de a fi întâmplător faptul că conceptul de "viață literară", promulgat de B M Eikhenbaum în , a fost schițat grosier în rapiță II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin o sinecdocă cinematografică spumoasă, ca o arătare în prim plan a picioarelor unora dintre personaje: "fotografia în mișcare" evidențiază astfel părțile corpului care poartă o persoană dintr-un loc în altul; în consecință, filmul (de exemplu, "Outskirts" ( ) de Barnet) tematizează de bunăvoie profesia de cizmar (cf și "The Parisian Shoemaker" ( ) de Ermler) Fotogenice, a clarificat Jean Epstein ideile lui Delluc în epoca avangardei, sunt orice obiecte cinetice : căutarea unei "fotografii în mișcare" a sinelui a devenit de fapt din acel moment cea mai importantă componentă a teoriei filmului Dar practica filmului este, de asemenea, ocupată să recunoască principiul autoreflexiv în metodele de exprimare a filmului În filmul The Charioteer ( ), regizorul suedez David Holm a aplicat palimpsestul video în așa fel încât al doilea strat vizual a fost menit să înfățișeze separarea umbrelor metafizice fantomatice de cadavre, de corpurile fizice imprimate în primul strat "Expunerea dublă" a fost identificată de Holm ca o imagine de sine a filmului care umple ecranul cu umbre Ca tehno-medium, cinematograful, indiferent de subiectele pe care le alege, caută să dezvăluie tehnologia prin care este atins scopul eroilor (fie că este vorba de jaf de bancă, prinderea unui criminal, desfășurarea dragostei și orice altă intriga, împlinirea și câștigarea puterii) , activități economice și profesionale, victorie militară etc ) Abordarea instructiv-tehnologică a realității descrise este, desigur, și caracteristică literaturii (în special romanele industriale și polițiste și science-fiction) Dar în ficțiune este condiționată de gen, în timp ce în cinema nu are restricții de gen (chiar și bucuriile amoroase pot apărea în film sub forma aplicării unei anumite rețete, de exemplu, precum exercițiile erotico-gimnastice ale unui geniu Shklovsky în cartea A treia fabrică (Moscova, ), în care și-a descris drumul de la teoretizare la munca "meșteșugărească" în cinema Tocmai din amestecul dintre principiile mondene și estetice în kipopraktnka, formaliștii (Eikhenbaum și, de asemenea, Tynyanov în articolul "Despre evoluția literară" ( )) au recunoscut drepturi egale pentru studiul atât a evoluției, cât și a "genezei" a literaturii, ceea ce a însemnat includerea în câine a unor elemente din viața unui scriitor Despre conceptul vieții cotidiene în cultura avangardă, cf : Aleksandar Flaker, Pictură și literatură și pictură literară, traducere de N Vidmarovich, N Zlydpsvoi, Moscova , - Articolul lui Epstein despre fotogenie (Le Cinematographe vu de l'Etna, ) op nr: Jean Epstein, Bonjour Cinema und andere Schriften zum Kino, hrsg von N Brencz, R Eue, iibers von R Euc, Wien , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN sex în Casanova ( ) de Fellini) Există un cinematograf care să nu aibă deloc elemente autoreflexive? Aș vrea să spun că un astfel de film nu există, însă, din cauza imensității textelor de film, acest răspuns nu va fi niciodată transferat de la o ipoteză în zona unei generalizări verificate Cum funcționează filmul autocunoaștere Prin tematizarea, artele își apără dreptul la autonomie, la independență față de mediul actual și simbolic Întrucât o astfel de mulțumire de sine în arta filmului este dăunătoare, una dintre funcțiile autoreflexivității aici este de a minimiza în mod agresiv alte mijloace mediale și estetice pentru a afirma o autonomie care nu este acordată cinematografiei în detrimentul altora În primul rând, cinematograful compromite teatrul strâns legat și, împreună cu acesta, tot felul de forme parateatrale Bair din "Descendentul lui Genghis Khan" ( ) de Pudovkin este întruchiparea unui cinefil (el urmărește din spatele capacului bătăliei pe care o poartă detașamentul roșu - inscripția se citește pe ecran, fără a lăsa îndoieli despre sensul acestor cadre: "Un spectator casual"), și un personaj de film citat (participă alături de partizani la răpirea unei turme de vite - într-o acțiune tipică unui western) Realitatea evaluată în acest film este fără echivoc negativă, prin și prin teatralitate, fie că este vorba de eticheta diplomatică a britanicilor (pretenția colonială), de ritualul lamaistic pe care îl observă (îndumnezeirea celui mai obișnuit copil), fie de îmbrăcarea lui Bair ( Inkizhinov) în îmbrăcăminte europeană înainte de prezentarea lui unui public select în calitate de aristocrat mongol, ceea ce nu este fiul unui simplu vânător "Societatea Spectacolului" este identificată de Pudovkin cu piața, cu "înșelăciunea de schimb", după spusele lui Carl Schmitt: comerciantul de blănuri, care îl umflă pe Bair, merge la raftul (rampa) din camera din spate ( în spatele scenelor) Lumea, lipsită de teatralitate, este naturală (locul partizanilor este în păduri și munți) și cosmică (curățată de un uragan) În scena culminală a filmului, Bair - kinobody - zdrobește peisajul în care urma să joace rolul noului Genghis Khan și conduce revolta mongolă Înainte de răscoala de la Bair, un tânăr rebel a fost împușcat mort în aceeași clădire Se pare că Pudovkin se dispută Este demn de remarcat faptul că sfârșitul din "Descendentul " a servit drept model pentru Invitația la execuție a lui Nabokov, unde thcatrum mundi se desparte în II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin Teoria panteatrității a lui N N Evreinov în general și, în special, presupunerea sa despre originea scenei din instituția execuției publice ("Teatru și schelă", ) Descendentul se dovedește a fi un protest atât împotriva teatrului, cât și împotriva conștiinței sale de sine, extins la nesfârșit de Evreinov, care a descoperit începuturile comportamentului scenic deja la animale Cu toate acestea, arta cinematografică trebuie să-și dovedească, în mod paradoxal, puterea nu din limitele capacităților sale, nu într-un mod imanent, ci punându-se în serviciul politic al unei revoluții victorioase Cinematografia nu are o bază proprie pentru a-și argumenta superioritatea în sistemul culturii artistice În afara concurenței cu teatrul, legitimarea politică a autoreflexivității filmului întreprinsă de Pudovkin a fost preluată în Marele cetățean, unde Șahhov (Kirov interpretat de Bogolyubov), zădărnind planurile opoziției, îi târă pe membrii de partid care au umplut Colosseumul sala de cinema cu el Liderul bolșevic, Șahhov, pare să coboare pe podium de pe ecran Locul în care sunt prezentate filmele și locul în care adevărul devine putere coincid Înainte de a lua Colosseum, membrii partidului se adună pentru o discuție în clubul fabricii, dar nu toată lumea ajunge acolo Repetiţie momentul iminentei decapitări a lui Tsiptsipat și, ca în film, a suflat vântul: "Un vârtej elicoidal a luat și a răsucit praful [ ]; zbura o ceață uscată "(Vladimir Nabokov, Lucrări colectate ale perioadei ruse în vol , v , Sankt Petersburg , ) Dar teatrul este asociat cu Nabokov, spre deosebire de Pudovkin, nu cu vechea ordine, ci cu arbitrariul judiciar totalitar revoluționar În competiția de practici estetice, romanul luptă împotriva cinematografiei, folosind propriile arme Aparent, textul acestei prelegeri era cunoscut sipsiștilor de la Moscova - în orice caz, Eisenstein era familiarizat cu el (a se vedea articolul introductiv al lui V V Ivanov la publicarea "Teatrul și schela" în: Mnemosyne Documente și materiale despre istoria teatrului rus al secolului XX, compilat de V V Ivanov, Moscova , ) Este permis să suspectăm în această legătură rezultatul unei formări metaforice de simț: apartamentul lui Kirov era situat în imediata vecinătate a studioului Lenfilm Este semnificativ pentru sociocultura totalitară, cu preocuparea sa sporită pentru cinema, faptul că dacha din apropiere a lui Stalin era în vizorul Mosfilmului Un film de pereche post-totală, de exemplu, "Kopeyka" ( ) de Ivan Dykhovichny și Vladimir Sorokin, a folosit reședința stalinistă ca un pavilion de film, transformând locul unde s-a hotărât soarta cinematografiei într-o platformă de care astfel a fost eliminată la propria ei plăcere C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN al mișcării intrigii este un semnal care solicită căutarea unui pretext de film, pe care Ermler îl urmează Pilonul Marelui cetățean a fost filmul Sabotaj ( ), în care Hitchcock l-a făcut pe teroristul Verloc proprietarul cinematografului Sabotajul lui Verloc dezactivează centrala electrică, provocând stingerea luminilor în cinematograful pe care îl deține La Ermler, localurile "Colosseumului" sunt temporar scufundate în întuneric de complicii opoziției de rang înalt, care încearcă să perturbe discursul lui Șahhov Există și alte puncte de contact între cele două filme Furnizorul de dinamită din Sabotage este vânzătorul de păsări Șahhov află despre tentativa de asasinat care i se pregătește în timp ce vânează de la bătrânul vânător, ascultând cântarea păsărilor Verloc primește o misiune teroristă de la agenții unei puteri străine la un muzeu de istorie naturală Planul pentru asasinarea lui Shahov se dezvoltă (nu fără inspirație din străinătate) și în muzeul de istorie, deși nu al naturii, ci al revoluției Opera multidimensională a lui Hitchcock transmite, printre altele, ideea că cinematografia ascunde în sine dorința de a fi o altă putere decât puterea de stat Această subminare a fundamentelor ordinii sociale se încheie cu moartea lui Verlok și cu triumful reprezentantului statului, un tânăr angajat al Scotland Yard, îndrăgostit de soția unui terorist Spectacolul cinematografic nu mai este periculos La Ermler, Șahhov este ucis, dacă nu într-o sală de cinema, atunci într-un palat echivalent al culturii În fața noastră se află interpretări autoreflex divergente ale cinematografiei În Marele cetățean, pus în scenă în apogeul epurărilor lui Stalin, spațiul proiecției de film nu are alt sens decât cel al puterii, indiferent cine pretinde că domină viața publică - Shahov, puternic de partid sau conspiratorii care au intrat în clandestinitate "Sabotajul" revine în cinematograf, devenit un refugiu pentru criminali, funcția proprie - nu politică Către motivul cinematografic în filme ale diverșilor regizori, inclusiv Sabotaj, cf Horst Schăfer, Film im Film Selbstportrat der Traumfabrik, Frankfurt am Main , - ; pentru variante ale aceluiaşi motiv, vezi: Vyach Soare Ivanov, Film în film - În: Proceedings on sign systems, XIV Text in text, Tartu , - Într-o reelaborare interstițială a "Sabotajului", bazată pe romantismul lui Joseph Conrad "The Secret Agent" ("The Secret Agent", ), Ermler continuă tradiția lui Andrei Bely, care s-a ghidat după acest roman din "Petersburg", despre care vezi în detaliu: Alexander Lavrov , Andrei Bely între Koi-rad și Chesterton - În: Lotman Readings , sub rsd L N Kiseleva şi colab , Moscova , - II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin Filmul lui Ermler, care a răspuns la Sabotaj, a fost, la rândul său, luat în considerare de Orson Welles la crearea Citizen Kane Personajul titular al acestei imagini, regele presei, intenționând să obțină postul de guvernator al statului, să-și mărească rangul politic, rostește un discurs către alegători în sala cinematografului pe fundalul ecranului, care servește drept câmp pentru portretul său Mă voi limita la această referire superficială la sursa sovietică a unuia dintre cele mai complexe filme autoreflexive din istoria cinematografiei mondiale , a cărui analiză ar depăși cu mult scopul acestei secțiuni a cărții Chiar și un astfel de film care aparent fără compromisuri se autoafirmă precum Omul cu o cameră de film ( ) face apel la o putere transcendentală atunci când Dziga Vertov înlocuiește camera operatorului cu o mitralieră Scopul general urmărit de Vertov a fost acela de a crea o operă totală de film, absorbind nici mai mult, nici mai puțin - universul Eroul imaginii, operatorul, se ridică pe înălțimile cerești, pătrunde în toate colțurile orașului și coboară în mină, convergând în omniprezența sa cu un șaman care călătorește în lumile superioare și inferioare Kino-Eye urmărește viața umană ca întreg (muncă și odihnă; naștere, căsătorie, înmormântare) și îi oferă moduri diferite - uneori tragic (repararea unui accident pe stradă), alteori comic (comparând aplicarea machiajului pe fața unei femei cu lucrari de tencuieli) Un univers pe deplin observabil poate fi înfățișat atât din exterior, cât și din interior - îi lipsesc doar poziții subiective și doar obiective: vedem bețivi într-o cârciumă, pentru a le lua apoi punctul de vedere (rame cu sticle uluitoare) Atotvăzătorul corespunde unui trop absolut care combină metafora și metonimia, care a fost analizat în detaliu și cu acuratețe de către IO G Tsivyan Voi da un alt exemplu decât în acest studiu Fața unei femei care se trezește nu intră la început în cadrul în care sunt surprinse picioarele și spatele ei (partes Că "Citizen Kane" este articulat iptertextual cu "Marele Cetățean" este, fără îndoială, confirmat de remarca fostului prieten al lui Kane, Leland, care numește castelul din Xapada, construit de un ziar milionar, "Coliseum" - după numele dat lui cinematograful de Ermler În sensul ipts-textual, ambele filme dezvoltă tema presei în același mod: în Marele cetățean, oponenții lui Shahov împiedică livrarea unui număr din Pravda cu un articol inacceptabil către Leningrad Yu G Tsivyan, Recepția istorică a cinematografiei , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pro toto) Mai târziu, ochii ei, care sunt eliberați de sub palme în timpul spălării, sunt montați metaforic cu imaginea unui obiectiv de film Într-un anumit sens, filmarea ulterioară a spațiului urban are ca rezultat percepția vizuală a acestei eroine, astfel încât filmul poate fi citit ca o metaforă arhetipală a "orașului-femeie" Vertov fetișizează corpul erotic (apare parțial pe ecran în momentul în care femeia își trage ciorapii) pentru a trece de aici la afișarea realității pancoerente, în care nu există elemente care se exclud reciproc, separatoare Astfel, regizorul vizualizează conceptul propus de Vl Solovyov, pentru care fetișismul sexual a fost primul pas către realizarea "sizigiei", un prevestitor materializat al unității universale ("Sensul iubirii", ) Operatorul-șaman este în același timp ochiul creștin al Domnului El este cel care, asemenea lui Hristos, care a chemat la veghe pe ucenicii din Grădina Ghetsimani, tulbură somnul (ale unei femei, unui copil fără adăpost, un oraș), smulge lumea din vise, din iluzii Filmul lui Vertov este o totalitate nu numai de ordine spațială, ci și de ordin istoric, implicând diferite etape ale dezvoltării religioase a culturii și pretinzând că devine o nouă credință - în "omul electric" Mai mult, "Omul cu camera de filmat" restaurează și istoria cinematografiei - în acele momente ale acestuia care corespund îndrumărilor lui Vertov Filmările în care a filmat fabricarea țigărilor se referă la cele mai vechi filme rusești de popularizare ( ) despre aceeași producție de tutun, lansate la Moscova și Kiev Episodul cu băutori, în care cameramanul intră într-o halbă de bere, a fost conceput de Vertov cu ochii către un alt film educațional pre-revoluționar, Drunkenness and Its Consequences, care îl prezenta pe diavolul într-o sticlă (Starevici a construit această scenă truc cu un papusa) În general, "Omul cu camera de filmat" se întoarce ca o lucrare de film care a luptat cu Logosul, la ideile și practica lui A G Voznesensky, N Compară misticismul creştin al lui Vertov din "A unsprezecea" şi "Simfonia din Donbass": N Ya (Rusia, Germania, Franța), Sankt Petersburg , - Vezi despre aceste filme: Semyon Ginzburg, op cit , Vezi ibid , Filmul Drunkenness and Its Consequences a fost actualizat în de N A Izvolov II Film autoreflexiv ( - ), sau Kinotaz cu un walleye care a trăit la Khanzhonkov deja în , scenariul filmului fără o singură inscripție ("Lacrimi") și apoi a continuat cu încăpățânare să elimine cuvântul de pe ecran Cinematograful, care a vizualizat cu entuziasm istoria socio-culturală (vezi § A II ), a inclus relativ timpuriu și dezvoltarea propriului trecut Filmul, ca totum, trebuie să demonstreze și el însuși - producția și consumul său, echipamentul tehnic de filmare și sala de cinema, particularitățile limbajului filmului (decelerație / accelerare în schimbarea cadrelor, suprapunerea acestora etc ) Este în filmul de o amploare totală pe care autoreflexia dezvăluie cu izbitor, ca nicăieri altundeva, în plus, inconsecvența sa inerentă Cinematograful nu poate îmbrățișa universul fără să se lase, dar este adevărat și contrariul: introducerea unui simplu "dispozitiv" în câmpul recepției nu ar corespunde ideii de film care să cuprindă lumea De aceea, autocorelându-se, pe de o parte, pe de altă parte, asimilează intertextual pur documentarul "Moscova" ( ) de M A Kaufman și I P Kopalin, adoptând de acolo motivele capitalei scuturate de somn, stradă copii pe străzile sale, grăbindu-se să muncească oameni și mulți alții Filmul lui Vertov ascunde o mulțime de inconsecvențe care decurg din autoreflexivitatea cinematografică subminată (și, ar trebui adăugat, spune filmului această ambiguitate) Părerile acestui scenarist și cypotsorist sunt expuse pe deplin în cartea sa, deja citată, The Art of the Screen Autorismul care se dedică studiului și evaluării istoriei cinematografiei va deveni deosebit de important pentru practica filmului postmodern În "The man who fallel to earth" ("The man who foii to earth", ), regizorul englez Nicholas Roeg (Rcog) i-a încredințat rolul unei ființe extraterestre starului rock David Bowie (Bowie) Un extraterestru din spațiul cosmic are o viziune supraomenească la distanță lungă, care este distrusă de medicii pământeni care efectuează un bioexperiment asupra unui individ ciudat care a căzut în mâinile lor După ce și-a pierdut puterea ochilor, eroul devine cântăreț, coincizând de fapt cu interpretul acestui rol, Bowie - idolul culturii populare din anii Capacitatea unui extraterestru de a vedea pe distanțe lungi și prin obstacole va fi transmisă de Rogue într-un montaj de mare viteză, intercalând imagini ale obiectelor îndepărtate în imagini ale vieții de zi cu zi Datorită acestui fapt, filmul capătă caracterul unei povești alegorice despre dezvoltarea estetică și tehnică a cinematografiei de la etapa de montaj până la cea de sunet În lectura poștal-pictură-postmodernistă oferită în lucrarea remarcabilă a lui Rogue, istoria filmului este însoțită de pierderi ireparabile, se îndreaptă depresiv către cererea în masă La filmul autoarei din anii cf : Yoscfa Loshitzky, The Radical Aspect of Self-Reflexive Cinema ( ), Ann Arbor, MI (aceasta disertație examinează filmele lui Godard ("Totul este bine", ) și Bertolucci ("Ultimul tango la Paris", ) ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN ceea ce îi sporeşte valoarea informaţională) Astfel, cu toată inacceptabilitatea pentru regizorul de lungmetraje (care face ecou filozofiei lui Bl Aviustin, care a condamnat ipocrizia), operatorul erou din The Man with a Movie Camera nu este doar faptic, ci și interpretul rolului inevitabil subînțeles de dublarea filmului (realizează pasaje și aleile standard ale actorului; recurge la un truc, ca întins sub tren; demonstrează capacitatea de a controla corpul, urcând pe o țeavă înaltă) Alături de critica mijloacelor media-estetice conexe (la Vertov, ca și la Pudovkin, este îndreptată împotriva teatrului), autoreflexivitatea cinematografică servește adesea ca un instrument salvator care salvează realizatorii de film dintr-o situație de criză Cinematografia a cunoscut cea mai gravă criză la despărțirea de Great Silent Filmul sonor s-a speriat cu sosirea, printre multe altele, și IO N Tynyanov, pentru care a fost un (prins schizofrenic) " haos de discursuri și zgomote inutile " După ce ecranul a devenit audibil, Tynyanov a încercat totuși să se adapteze la noile condiții audio-vizuale, realizând filmul Locotenent Kizhe ( ) împreună cu tânărul regizor Feinzimmer Acest film este un atac ascuțit împotriva artei tonale emergente a cinematografiei O eroare clericală, transmisă oral, se încarnează prin intermediul vorbirii sonore într-o "fiiura de ficțiune", cum ar spune Andrei Bely, într-un chip imaginar care există ca obiect de comunicare între personaje, dar nu este prezent între ele in realitate În episodul nunții lui Sandunova (Magarill) și a invizibilului Kizhe, bătrâna curții de la masa de banchet arată de două ori o lorgnette către mire, găsește un scaun gol în loc de bărbat și tot spune: "Generale, felicitări! " Dispozitivul optic, înlocuitorul lentilei de film, este neputincios și învins de cuvântul articulat, care nu are conținut referențial În ceremonia de nuntă care precedă scena nunții, singuratica Sandunova și oaspeții adunați în biserică sunt priviți dintr-un triunghi cu raze divergente de către ochiul lui Dumnezeu și, după cum scrie M B Yampolsky, o serie de cadre Yu N Tynyanov, Despre bazele cinematografiei ( ) - În: Yu N T , Poetică Istoria literaturii Cinema, sub rsd E A Toddes şi colab , Moscova , Pentru participarea activă a lui Tynyanov la producția filmului, a se vedea în detaliu: Mikhail Yampolsky, Pomyat Tiresia Iptsrtekstualnost' i kinetoma, Moscova - II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin filmat aici din partea altarului, din perspectiva unui observator transcendental atotvăzător și cu el camera O cameră de film care ar putea fi atotputernică nu se dovedește a fi așa Pentru Tynyanov și Feinzimmer, un film sonor înseamnă o parodie a Încarnării: viziunea sacralizată a filmului se ciocnește de Logosul necorporal, cu cuvântul netransformat în carne (și când zăbovește pe trupuri, le întoarce spatele și adesea se întoarce la public, carnavalizarea realităţii într-un mod redus ) În plus, atât povestea avangardistei timpurii, Tynyanov, "locotenentul Kizhe" ( ), cât și filmul, pus în scenă de el împreună cu Feinzimmer, se ceartă cu vizualizarea avangardă târzie a invizibilului (vezi § A P ), calificați-l ca fiind eronat Dar îndoielile cu privire la posibilitățile media audio-vizuale, precum și cu privire la proiectul unei noi avangarde, sunt doar o latură a unei lucrări de film extrem de ambivalente Al doilea plan ideologic al său este o apologie pentru cinematografie, care, la urma urmei, reușește să transmită chiar și invizibilul pe ecran, fie cu ajutorul unor obiecte înlocuitoare (de exemplu, o "iapă" de lemn, care este biciuită în locul unui subiect locotenent) la pedeapsă), apoi cu ajutorul gesturilor actorilor (contele Palen (Gorin- Goryainov) strânge mâna imaginarului Kizha) Într-un act de lepădare de sine, film sonor Ibid , - În dezacordul său cu progresul de la Kiev, "locotenentul Kizhe" face o mișcare regresivă - se întoarce la filmele pre-revoluționare care au fost implicate în cultura farsă populară, spectacole populare Printre cadrele care înfățișează "partea de jos a corpului", care conține un motiv anal, există o scenă din spital, în care apare un lablescar cu un klyster uriaș în mâini - cf rețeta medicului din "Țarul Maximilian": "Moșul ăsta/Trebuie să-l iei pe laturi,/S-o scutură de două ori/ Da, bagă-n fund un țăruș de aspin -/ O să fie sănătos" (Teatrul Poporului, alcătuit de A F Nekrylova, I N Savushkina, Moscova , ) Este semnificativ faptul că aproape simultan cu apariția locotenentului Kizhe în Statele Unite, a fost filmat romanul lui H J Wells Omul invizibil ( ) Chiar și mai devreme ( ) Buñuel a creat în colaborare cu Salvator Dali "Câinele andaluz" - un film paradoxal despre ceea ce nu poate fi observat Nsvidsnis este plasat aici în cadrele tăierii globului ocular cu un brici și extins la o scară cosmică datorită comparației lor de montaj cu imaginea Lunii (ca și cum ar fi un ochi ceresc) străbătută de un nor alungit Eroul filmului încearcă să înlocuiască vederea cu atingere (făcând ochii peste cap, actorul Pierre Bachsv atinge sânii unei femei), dar o astfel de înlocuire se va dovedi a fi inacceptabilă - și un accident: după scena erotică, Buñuel arată un uprogin cu o reflexie B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Am găsit în mine - dincolo de această autoreflexivitate negativă - capacitatea de a imputa caracterul pictural absenței Desigur, cinematograful a fost întotdeauna înclinat să vizualizeze fantoma și doar imaginabilă Cu toate acestea, "locotenentul Kizhe" ocupă o poziție specială în această serie: valoarea imaginară nu își dobândește niciodată propriul chip aici, cel puțin un fel de identitate vizibilă, este recunoscută prin indicatori indirecti: absentia-in-praesentia pentru Tynyanov și Feinzimmer este mai mult absentia decât praesentia Un alt caz de autoreflecție, grație căruia cinematograful a depășit criza care a apărut în pragul a două epoci tehno din istoria filmului, este Marele Mângâietor ( ) de Kuleshov Personajul central al imaginii este Billy Porter, alias O Henry Dar Kuleshov însuși apare în spatele scriitorului Porter este asociat cu "fabrica de vis" și nu numai zapnoy perie - atunci această creatură moare sub roțile mașinii Orbirea se desfășoară ca un laitmotiv pe tot parcursul filmului (vezi, de exemplu: Mihail Yampolsky, Memoria lui Tiresias , - ) și este combinată paradigmatic cu diverse motive de viziune imposibilă (sau, dacă doriți, super-revelația suprarealistă) ) Astfel, eroul, simțindu-se vinovat, se execută cu o lovitură de revolver, contemplând (Pierre Bachs în montaj bifurcat) moartea trupului și a cadavrului său În Câinele andaluz, cipoautoritatea își admite înfrângerea într-o formă exagerată (cu care, în special, corespund cadrele în care există o oglindă goală) și, în același timp, compensează de o sută eșecul, făcând vizual inaccesibil practicii vizuale normale Viziunea imposibilă a ocupat cinematograful autoreflexiv chiar și după al Doilea Război Mondial: de exemplu, Wilder's Saisst Boulevard ( ) este un mesaj vizual de nicăieri, întreprins de un erou scenarist care, după cum se dovedește, a fost ucis în cursul filmului Un contrast interesant cu "locotenentul Kizhe" este filmul de la Hollywood "The Great Gabbo" ("Thc Grcat Gabbo", ) regizat de James Cruz (Cruzc) Acarianul său povestește despre sfârșitul neglorios al carierei scenice a ventrilocului - personificarea artei filmului mut într-un film de ton (la urma urmei, ventrilocul rostește un discurs fără a folosi organe de articulare; pe ecran tăce, comunicând cu publicul - vocea în afara ecranului vorbește pentru el; rolul lui Gabbo nu este jucat întâmplător de un creator atât de faimos de imagini subsonice, precum Erich von Stroheim) Viitorul în Marele Gabbo stă în spectacolul de operetă și muzical - cu actrița, care a fost cândva iubita și asistenta personajului titular Autoritatea negativă din acest film, spre deosebire de "locotenentul Kizhe", are în vedere viitorul și ceea ce merge în trecut, dar cedează locului eliberat pentru ceea ce a fost supus disprețului cinematografic în avangarda tăcută - teatralitatea Pentru sunet fără imagine în film, cf Rnk Altmsn, Moving Lips: Cinema as Ventriloquism ( ) - Note de studii cinematografice, , nr , - II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin shne (K P Khokhlov în rolul său este alcătuit în rolul lui Chaplin, așa cum se afla în afara platoului de filmare (fig )), și de fapt (nuvela despre James Valentine, pe care scriitorul o creează în închisoare, optimizează fără rușine circumstanțele reale ale concluzia, în timp ce textul se joacă ca un film-în-un-film) Kuleshov, care și-a început activitatea de creație sub conducerea lui Bauer în , stabilește punctele cu cinematograful, forțând unul dintre personajele principale din film, Valentine, să stea în spatele gratiilor timp de ani - exact cât a durat de la debutul în film al regizorului la filmările pentru The Great Mângâietor Cu toate acestea, acest termen poate fi înțeles și ca o aluzie politică caustică care implică puterea sovietică Cel mai probabil, ambele interpretări sunt relevante: închisoarea este o metaforă atât pentru cinema, cât și pentru Rusia bolșevică Lăsând deoparte limbajul esopic al lui Kuleshov, voi remarca următoarele: printre prizonieri se află un negru (Weiland Rood) - locuitorii celulei închisorii în culoarea pielii corespund imaginii filmului alb-negru, ei o imprimă în relief Conform principiului unui montaj mare, Marele Mângâietor combină trei lumi Primului dintre acestea i se acordă statutul de material din care crește creativitatea artistică (această sferă precondițională este tragică: Valentine (Novoseltsev) moare în închisoare din cauza consumului; autoritățile nu își îndeplinesc promisiunea de a-l elibera mai devreme) A doua lume este un produs al imaginației estetice (este fals: în filmul inserat, Valentine deschide seiful în care s-a aflat copilul; admirând fapta bună, detectivul, care l-a identificat pe fostul criminal, abandonează intenția de a-l reține ) A treia realitate este receptivă - este concentrată în ea însăși de către cititorul poveștilor pe care le compune Porter Jocul de umbre de pe pereții apartamentului în care locuiește această eroină (A S Khokhlova) nu lasă nicio îndoială că, percepând literatura, Kuleshov a avut în vedere publicul cinematografic asimilarea is Deși literatura din Marele Mângâietor se referă la cinema, filmul lui Kuleshov simte totuși agresivitatea cu care arta tânără, într-un act de auto-stabilire-introspecție, s-a disociat de practicile estetice mai vechi reprezentate aici de literatura artistică Nu este surprinzător faptul că Valentine, în calitate de erou al unui film-în-un-film, s-a despărțit de un trecut de gangster prin deschiderea unui magazin de pantofi - cf mai devreme în acest capitol, o remarcă despre poziția kіshoavtoreflsksiv a producției de încălțăminte Cinematograful s-a metaforizat în motivul umbrelor deja în filmele expresionismului german (Nosferatu ( ) de Murpau și alții) - vezi în detaliu: Victor Stoikita, cnt cit , - В EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN arta nu dă un final fericit, la fel ca dinamica materialului ei: ruptă din literar, adică cinematografic, visând cu ochii deschiși, eroina recepției îl ucide pe bărbatul pe care îl urăște (al cărui rol este jucat de Veit, care joacă și detectiv care a urmat urmele cracker-ului în filmul în film; se poate spune că Kuleshov - în spiritul avangardei clasice - pedepsește criticul de film cu moartea, stârnind simpatie nu pentru profesionistul observației, ci pentru conștiința perceptivă naivă) Deci, nu există un final fericit în orice ieșire din fictiv în factic, fie că este materialul sau consumul său Filmul în film în sine, spre deosebire de cadru, reproduce arta filmului subsonic (deși este însoțit de o voce off care comentează evenimentele) Kuleshov obiectivează trecutul recent al cinematografiei, despărțindu-se de arta filmului mut ca fiind mimetic nesigur Autoreflecția cinematografică pătrunde în întregime în imagine: atât clar în filmul inserat, cât și ascuns în contextul care înconjoară această intercalare, în care, totuși, pătrunde în ea Celălalt absolut, realitatea morții Salvarea este tematizată în toate cele trei secțiuni ale filmului, dar peste tot este iluzorie Cu toate acestea, Marele Mângâietor este o lucrare de film soteriologic Renunțarea la acțiunile intense și la alte caracteristici Marele Mângâietor continuă mentalizarea negativă a filmului Great Silent in Room (conform scenariului lui Turkin) The Ghost That Doesn't Come Back ( ; versiunea vocală a filmului a fost lansată în ) În The Ghost , închisoarea (probabil în Venezuela) echivalează cu cinematograful mut, prezentat ca un spațiu de supraveghere totală (adică ca Panopticoi de Jeremy Bentham): în centrul sălii se află un dispozitiv rotativ din care paznicul monitorizează celulele barate Tăcerea supravegherii este întreruptă de strigătele prizonierilor rebeli care protestează după ce unul dintre ei se sinucide; oamenii indignați sunt turnați cu apă din furtunuri (aceste motive indică adresa specifică a polemicelor de film pe care Room o duce - la "Grevă") a lui Eisenstein Ulterior, prizonierul Hoss Rsal, care se afla în închisoare de zece ani, a fost eliberat însă pentru o zi, pentru a-l ucide pe acest revoluționar În afara închisorii, cade din când în când într-un vis, purtând parcă încă în sine complicitatea "fabricii de vis", din care este eliberat temporar Trezirea finală a eroului are loc odată cu răscoala muncitorilor din câmpurile petroliere Despre percepția proiectului lui Bentham în Rusia pre-revoluționară, cf Alexander Et-kind, Interpretarea călătoriilor Russia and America in Travslogs and Iptertexts, Moscova , - ; cf în special: Tatyana Artemyeva, De la un trecut glorios la un viitor luminos Filosofia istoriei și utopia în Rusia Iluminată, Sankt Petersburg , - II Film auto-reflectorizant ( - ) sau Kino-ochi cu un spin umplând filmele sale anterioare (cu cascadorii lor, elemente acrobatice în actorie etc ), Kuleshov formează un nou limbaj de film - de natură ideografică Peisajele minimalist-ski-rare (cu predominanța interioarelor închisorilor) și monotonia costumelor (sacouri uniforme pentru deținuți sau ținute standard americanizate pentru cei care se află afară) nu atrag atenția spectatorilor, redirecționând interesul către o construcție semantică abstractă, care pentru acest film mult mai important decât o transmisie foto detaliată a abundenței materiale a mediului sociofizic Kuleshov realizează, traduce în imagini vizuale concepte abstracte care alcătuiesc o schemă în trei trepte (amintește de teza / antiteza / sinteza hegeliană): de la real -> la estetic -> de la estetic la efectul său asupra destinatarului Aceste concepte ad oculos se extind într-un "complot" inteligent care are o intrare și o ieșire Acțiunile surprinse direct în film servesc doar ca mijloc de manifestare a unei scheme profunde Poetica Marelui Mângâietor ne permite să vorbim despre ea ca pe o artă conceptuală avant la lettre, ca pe un avans al cursului istoric al culturii artistice Autoreflexivitatea cinematografică capătă o dimensiune pragmatică în măsura în care filmul, privind în sine, se poticnește și cu Celălalt decât însuși Are, așadar, cel puțin două sensuri - propriu și impropriu Al doilea dintre acestea înzestrează filmul autoreflexiv cu plusvaloare, care, în forma sa câștigătoare, acționează ca scop, adică ca un funcțional Anticiparea evoluției estetice se regăsește și într-o serie de alte lucrări cinematografice autoreflexive De exemplu, Vincente Minnelli, vorbind în The Bad and the Bcatiful ( ) despre criza în care a căzut un producător de la Hollywood și despre ajutorul oferit de prietenii săi synth-ast, abandonează aproape complet montajul în favoarea filmărilor complexe construite lungi pune în scene și anticipează astfel cinematograful anilor și , care va găsi o acoperire teoretică și filosofică versatilă în Cinema-ul lui Deleuze Aceeași anticipare a viitorului poate fi afirmată în legătură cu filmul rusesc timpuriu În Backstage of the Screen menționat mai sus, trecutul plutește în fața ochilor actorului de film schilod în timp ce se uită la vechile sale teste foto întinse pe masă în studio Cealaltă realitate din acest film nu este fantomă și psihogenă, ca în norma "auto-creației" simbolistă, ci face parte din lumea fizică, deoarece avangarda va insista în curând asupra acestui lucru C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN îl căscă Când, să zicem, Vertov juxtapune o cameră de film cu o mitralieră, cinematograful despre cinema încetează să mai fie un "lucru pentru sine" - filmul este destinat să devină o tehnică care îl depășește cu forța pe om cu viziunea sa limitată biologic Filmul care se obiectivează este capabil să îndeplinească sarcina anticriză pentru că imaginea de sine, căreia i se atașează un sens complementar, crește în valoare aici Desigur, stabilirea scopului în cauză este fezabilă doar cu condiția ca sensurile proprii și improprii ale autoreflexivității cinematografice să fie asimilate Pe parcursul istoriei filmului, diferențierea lor poate fi totuși ștearsă, ajungând la nimic Imersiunea cinematografiei în conștiința de sine devine apoi disfuncțională Acest tip de disfuncționalitate, care a apărut deja în practica cinematografică de la sfârșitul anilor , este evident mai ales în comedia postbelică a lui Alexandrov Primăvara ( ) Actrița Shatrova, care urmează să joace rolul Nikitinei în film, care conduce institutul de cercetare, face schimb de poziții cu ea pentru ca nimeni să nu observe quid pro quo Înlocuindu-l pe Shatrova, Nikitina (ambele roluri sunt interpretate de Lyubov Orlova) ajunge pe platoul de filmare al unui film despre ea însăși și, fiind atât originalul, cât și copia, îl ajută pe regizor (Cherkasov) să corecteze scenariul exagerat de cap La rândul său, Shatrova, confundată cu Nikitina, care seamănă cu ea, începe un cânt coral vesel cu profesori plictisiți de la Institutul Soarelui În ambele cazuri, triumfă sinteza științei și esteticii Ambele eroine găsesc în mod egal fericirea amoroasă în lumea media în final: Nikitina cu regizorul, Shatrova cu știri Corpurile de iluminat dintr-un studio de film și o centrală solară de condensare dintr-un institut de cercetare egalizează aceste scene (în plus, institutul este pus în scenă: experimentul desfășurat în el este demonstrat publicului adunat acolo) În fața noastră nu se află o imagine și un prototip medieval, și nu un simulacru postmodern și un original, ci o similitudine reciprocă entropică care nu ne permite să distingem între "eu" și "non-eu", ficțiune și realitate, secundar și primar Auto-reflexia filmului devine redundantă, deoarece își pierde distincția de a prezenta mediul care există în afara filmului Autoafirmarea avangardă a artei cinematografice este cel mai puțin ocupată de imaginația de nivelare a lui Aleksandrov, care desființează opoziția II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin "film/teatru": Shatrova reușește să joace cu succes atât în operetă, cât și pe platou Ca și în Noua Moscova, unde reamenajarea orașului se repetă în modelul filmului, auto-reflecția în Vesna ajunge într-o fundătură temporară (cu siguranță nu definitivă), prefigurand declinul cinematografiei staliniste care va veni la începutul anilor ' Cu toate acestea, în Noua Moscova, conștiința de sine a filmului nu și-a pierdut încă complet independența, care, totuși, este evaluată negativ de Medvedkin Când inginerii siberieni își demonstrează publicului aspectul arhitectural asemănător unui film, imaginile capitalei schimbate iau brusc un curs invers, întorcându-ne la trecutul orașului (cum a încercat să facă înainte un anume artist care a pictat schițe ale Moscovei plecate) ) Eroarea tehnică este imediat eliminată (medialitatea filmului este astfel delimitată de artele mai vechi, precum pictura), dar film-în-film, cu toate acestea, Medvedkin are încă cel puțin posibilitatea negativă de a fi independent de voința proprietarului său, adică directorul Arkady Blumbaum (comunicarea orală) a legat pe bună dreptate tautologiile care anulau diferența dintre auto- și hetero-reflexivitate în filmele din anii și cu apariția sunetului pe ecran, care a permis duplicarea acțiunilor personajelor în vorbirea lor și, în principiu, a dublat lumea cinematografiei vizibile în audibil Cu toate acestea, revoluția filmului tonal a fost doar o condiție-cadru pentru fuziunea filmelor despre ei înșiși și despre Alții decât sunt Pentru ca această condiție să devină actuală, a trebuit să li se adauge și voința realizatorilor de film, cărora arta filmului părea să se fi ridicat în acel apogeu, unde nu mai avea nevoie de o asemenea autointerpretare care să autonomizeze produsul estetic, l-ar debloca de la stabilirea obiectivelor istorice generale În acest punct de perfecțiune suspendată, cinematograful și-a pierdut energia internă de dezvoltare, de îndată ce a încetat să se distingă de realitatea din afara lui Pe de altă parte, coloana sonoră nu a fost neapărat paralelizată cu secvența video, astfel încât ambele lumi cinematografice, vizibile și audibile, să poată fi diferențiate una de cealaltă Pentru o comparație a acestor filme vezi: Natascha Drubck-Mcycr, Primat cler Doublcs Zwci sowjetische Filmkomâdien: A Medvcdkins Novaja Moskva ( ) și G Aleksandrovs Vesna ( ) - În: Mistificare - Autorschaft - Original, hrsg von Susi Frank ea, Ttibingen , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Ha Lato-reflexivitatea a fost doar disfuncțională în unele filme sonore Vertov a folosit în primul său experiment de film sonor "Symphony of Donbass" ("Entuziasm", ) aceeași rulare inversă a filmului ca și Medvedkin la "Noua Moscova" Această tehnică de filmare, desigur, este autoreflexivă (și prin excelență) ca o lectură secundară a cadrelor surprinse de la sfârșit până la început Conversia video l-a inclus pe Vertov în scena distrugerii bisericilor ortodoxe Ea nu restaurează bisericile demontate, ci arată cum un steag flutură de la pământ pe una dintre ele Fotografiile auto-reflexive (să nu ținem cont de evaluarea lor) au aici propriul lor sens în comparație cu filmele documentare care înfățișează distrugerea sanctuarelor Cinematograf anti-totalitar din anii - în polemicile cu trecutul recent, se va sublinia în filmele despre producția de filme diferența dintre realitatea fictivă și cea care s-a constituit pe ecran ca fapt O amenințare emană din lumea vieții, plină de perturbarea producției de film Eight and a Half ( ) înfățișează un regizor care se confruntă cu o criză de vârstă mijlocie; în American Night ( ), filmările sunt îngreunate de o relație sexuală încurcată între actori Dar prin negarea egalizării cinematografiei și a celuilalt al acestuia care are loc în creativitatea totalitară, atât Fellini, cât și Truffaut oferă filmului din film o oportunitate de a deveni realitate: decorul, care a fost deja parțial demontat în Opt și jumătate , va fi reasamblat; preluarea salvează o scenă eșuată din American Night Între timp, neorealismul a epuizat același conflict cu victoria lumii vieții asupra lumii filmului, deosebindu-se în acest sens atât de estetica filmului totalitar, cât și de cea postmodernă: în Belissima de Visconti ( ), mama (Magnani) abandonează intenția de a-și impune fiica cu orice pret cariera de actrita de film Realizarea filmelor transcendentale tinde să se epuizeze în a doua serie a lui Eisenstein Ivan cel Groaznic ( ), dar exact invers decât în primăvară Filmul profund autobiografic al lui Eisenstein este în același timp mier diferite abordări ale autobiografiei lui "Ivan cel Groaznic": A K Zholkovsky, Poetica lui Eisenstein: Dialogic sau Totalitar? ( ) - ÎN: A K Zh , Vise rătăcitoare și alte lucrări, Moscova , - ; B Podo- II Film autoreflexiv ( - ), sau Kino-ochi cu un spin încercarea mea de a trasa o linie finală sub autorreflexivitatea filmului, de a-i dezvălui conținutul esențial, adică urcă la stadiul meta-autoreflexiv, în care teoria filmului și practica regizorală se contopesc împreună (decorul epistemologic al lui Ivan cel Groaznic este emblematizat) prin figurile multor personaje aplecate sub bolți joase și, mai presus de toate, regele însuși, parcă transformat în semne de întrebare, în ghicitori care apelează la intelectul privitorului, și nu doar la viziune) Nu există nicio modalitate de a analiza pe deplin aspectul teoretic al celei de-a doua serii din "Ivan cel Groaznic" aici Cu o fluență de neiertat și o dispreț simplistă față de fundamentele politice ale filmului, voi atinge doar încercarea de corelare a lui Eisenstein a autoreflexivității cinematografice cu ideea de sacrificiu Printre spectacolele reflectate în film se numără, alături de acțiunea Cave, scena în care Ivan (Cerkasov) îi înmânează lui Vladimir Staritsky (Kadochnikov) ținuta sa de statut și regalia regală, care este însoțită de o schimbare "goală" a decorului: paznicii aduc în odăile, unde este sărbătoare și dansuri, tronul regal Acest episod merge înapoi, conform interpretării lui Vyach Soare Ivanov, la ritul arhaic studiat de J Fraser, în timpul căruia sclavul l-a înlocuit temporar pe țar pentru a fi ucis ulterior (Staritsky, din greșeală, în locul lui Ivan, este înjunghiat în biserică de un anume Peter Volynets) Întoarcerea la originile rituale ale socioculturii este asociată de Eisenstein cu înțelegerea operei cinematografice: Ivan, aflat despre conspirația care se pregătește împotriva lui, dirijează parodia lui Staritsky și îi aruncă pe paznici ca actori, arătându-le traiectoria mișcării (de la sala de banchet la biserică) Pe fundalul întregului segment al filmului sunt fresce, din care ochii contemplatorilor din altă lume (Hristos Atotputernicul, Vechiul Testament Dumnezeu Tatăl, pasărea paradisului) urmăresc ceea ce se întâmplă Ivan ca observator (dansurile gardienilor și tentativa de asasinat comisă de Peter Volynets) este asociat cu un fundal pe care sacralitatea, arta și viziunea sunt inseparabile Coarne, materiale pentru psihobiografia lui S M Eisenstein - În: Auto-bio-graf La întrebarea metodei Caiete de antropologie analitică, nr , gen B A Podorogi, Moscova , - Vyach Soare Ivanov, Din note despre structura și funcțiile imaginii de carnaval - În: Probleme de poetică și istoria literaturii (Articole colectate), sub gen S S Konkina, Saransk , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN integritate Eisenstein dă artei cinematografice, personificată de țarul-regizor, un sens sacral și ritual, care include și sacrificiul Dezvăluindu-și premisele, cinematograful conectează dorința sa inerentă de autoreflexivitate cu negarea de sine care a ghidat colectivul arhaic, condamnând - de dragul sociostazei neîntrerupte - o parte din propria sa carne la măcel Cinematograful despre cinema este inevitabil sacrificial - acesta este gândul cheie al lui Eisenstein din a doua serie a lui Ivan cel Groaznic Spectacol-în-spectacol nu poate duce la mântuire: Spectacolul rupestre dedicat eliberării miraculoase a trei tineri creștini dintr-o moarte înfocată se încheie fără a fi adus la o concluzie optimistă, pentru că spectatorul său furios, Ivan, nu vrea să abandoneze exterminarea lui familiile boiereşti, pe care mitropolitul Filip (Aprikoşov) le cere de la el Călăul Malyuta Skuratov (Zharov) este înscris de Eisenstein în tema viziunii cinematografice, a cărei forță motrice este țarul Eisenstein dă de două ori un prim plan al feței lui Malyuta cu un ochi îngustat și celălalt ieșind din orbita sa (fig ) Ochiul suveranului, Malyuta, este atât un preot-executor, cât și o lentilă de film monoculară Dimpotrivă, Staritsky, care devine victimă, este arătat într-una dintre scene coborând pleoapele când își pune capul pe sânul mamei sale, Euphrosyne (Birman), inspiratoarea conspirației împotriva regelui (fig ) ), adică este comparat treptat cu incestuosul Oedip, care și-a scos ochii Arta cinematografică a epocii staliniste târzii era eshatologică, ca întreaga "ordine simbolică" totalitară care s-a dezvoltat spre "soluția finală" a diverselor probleme cu care se confruntase anterior omul istoric În ceea ce privește autoreflexivitatea cinematografică, finalismul sociocultural ar putea duce atât la o disfuncționalizare a acestora, martorită de Primăvara lui Aleksandrov, cât și la o înțelegere pătrunzătoare a faptului că filmul nu este capabil să se oglindească fără pierderi, ceea ce Eisenstein, cu caracteristica sa radicalismul, ridicat la începutul unei activități umane simbolice - la sacrificiu ritualic Cu toată negativitatea cu care prințul Kurbsky este prezentat în film, Eisenstein poate să fi ținut cont de invectivele sale din Prima Epistolă către Ivan, potrivit căreia călăii oprichny în atrocitățile lor depășesc chiar și Pietrele de moară a coroanei (Corespondența lui Ivan cel Groaznic) cu Andrei Kurbsky Text pregătit de Ya S Lurie, I D Rykov, Leningrad , ) bolnav Charlie Chaplin ( ) și Hokhlov - Billy Porter bolnav Kino-ochiul lui Malyuta Skuratov bolnav Întoarcere orb în pântecele mamei Pretendint adormit la tronul regal B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN III Medializarea vieții: din avangarda filmului mut a suna filmul Cinematograful este imanent în realitate După ce filmul din epoca simbolistă a câștigat o identitate media-estetică prin dublarea puterii viziunii sale, cinematografia - arta de a vedea lumea în mișcare și de a muta privirea de la obiect la obiect - s-a confruntat cu întrebarea cum ea însăși ar putea fi pusă în mișcare, de ce transformări este capabilă, care este orizontul său istoric Avangarda cinematografică a anilor a fost ocupată să rezolve această problemă Explicând semnificația generală a lucrării de renovare pe care a făcut-o, trebuie să fim conștienți de faptul că aceasta a fost realizată din interiorul unor realizări mediale deja realizate, pe lângă orice reechipare tehnică serioasă a cinematografiei : un mediu care s-a dovedit în anii dreptul său la autonomie estetică, trecând pe atunci printr-o perioadă de formare artistică, s-a grăbit apoi să dezvăluie potențialul de variabilitate istorică care era imanent în el în același mod, pentru a se transforma autonom în timp Cinematograful anilor s-a deosebit puțin de precedentul, nu doar în ceea ce privește echipamentul În esență, filmul mut matur nu a introdus în circulație niciun mijloc expresiv care nu ar fi fost cunoscut de cel timpuriu, care stăpânise atât montajul, cât și filmarea cascadorii, și stilul de palimpsest video, și jocul cu unghiuri, și aproape -up-uri și mișcarea camerei dintr-un punct mort și o manieră narativă conectată Avangarda filmului a transformat doar încărcătura semantică pe care o aveau tehnicile găsite anterior Tocmai din acest motiv practica și teoria s-au contopit împreună în realizarea de filme a primei generații post-simboliste Crearea filmului i-a plasat pe creatorii săi într-o poziție care le-a cerut să redevină conștiența a ceea ce au moștenit, adică o reflecție din interiorul artei cinematografice, îmbrățișând-o la maxim, luminând modul în care Aparatul de fotografiat transportabil și îmbunătățirea calității opticii cinematografice și a filmului nu au revoluționat natura medială a filmului; pe echipamentul tehnic al cameramanilor sovietici din anii vezi pentru detalii: Philip Cavcndish, The Men With the Movie Cameras: Theory and Practice of Camera Operation Within the Soviet Avant-Garde of the s - Slavonie and East European Review, , Voi , nr , - ( - ) III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor ar fi metodele lui obișnuite într-un mod final (cu sens și cu scop) Filmologia mondială nu poate fi imaginată fără lucrările teoretice ale unor regizori precum Kuleshov, Pudovkin, Dziga Vertov, Eisenstein, Kozintsev, Trauberg în Rusia sovietică și în Europa de Vest Jean Epstein Pe de altă parte, calea către producția de film a fost deschisă celor care erau predispuși la formații de cap: Balash, Shklovsky, Tynyanov, Brik, Adrian Piotrovsky În cea mai scurtă formulare, inovația întreprinsă de avangarda cinematografică poate fi definită ca o astfel de resemantizare a viziunii duble care a motivat-o, plecând de la realitatea asimilată senzual Dacă pentru cinematograful simbolist biscopia a fost un principiu care despărțea arta filmului de simpla fotocopiere a obiectelor dinamice, atunci pentru cinematograful de avangardă a devenit, în ordine inversă, un decor de natură mimetică, care a răsturnat mediul în viață lume Înainte de a trece la detalierea și clarificarea tezei prezentate, trebuie făcute câteva rezerve cu privire la eterogenitatea filmelor lansate în anii Trecerea de la simbolismul cinematografic la avangarda cinematografică a fost deosebit de palpabilă în Rusia sovietică (mai abruptă decât, să zicem, în America de Nord), deoarece a fost exacerbată de evenimentele revoluției Printre acestea se numără: prăbușirea industriei cinematografice, cauzată de o criză economică generală și care culminează cu reorganizarea acesteia; emigrarea unei părți semnificative a muncitorilor de film onorați, care a oferit tinerilor o șansă și a accelerat schimbarea generațiilor creative; dictatul ideologic al guvernului bolșevic, care a forțat cultura în ansamblu, inclusiv arta filmului, să se îndepărteze de tradițiile pre-revoluționare În ciuda acestor circumstanțe, granița dintre cele două etape în dezvoltarea filmului nu este întotdeauna clară În primul rând, în producția de film de masă din anii (studiați mai mult descriptiv-fenomenal decât conceptual ) regizorii au participat, aducând aici experiența anterioară, Compară: Jay Lcyda, Kino O istorie a filmului rus și sovietic ( ) Ediţia a treia, Princcton, Princcton Univcrsity Press , - ; Richard Taylor, The Politics of the Soviet Cinema - , Londra ca, Cambridge Univcrsity Press ; Dcnisc J Joungblood, Cinematograful sovietic în era tăcută, - , Ann Arbor, Michigan ; David Gillcspic, Cinematograful sovietic timpuriu introducere Idcology and Propaganda, Londra ct C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN dobândite în deceniul precedent Astfel, de exemplu, sunt benzile pentru perdele În filmul A Ghost Walks Europe ( ), acest maestru al vechii școli a încercat să răspundă cererii politico-statali arătând răsturnarea tiraniei într-o țară, nu tocmai desemnată Dar episoadele cheie ale poveștii filmului au fost realizate în stilul ideologic pre-revoluționar Simbolistul două lumi subjugă filmul într-o scenă de coșmaruri urmărind un tiran care anticipează un război civil, iar din adâncul acestei imagini în două straturi, multe mâini se întind către domnitor - conform modelului propus cândva de Bauer în Lebăda pe moarte La sfârșitul filmului, un rebel din oamenii de rând intră în mascarada curții, îmbrăcat în rochii orientale și, înainte de a muri într-un incendiu revoluționar, începe să danseze, readucend publicul la dansurile isterice stereotipe ale femeilor din primele filme Filmul lui Gardin "Four and Five" ("Steel Cranes", ), unul dintre primele lungmetraje aeriene din Rusia, este construit într-un mod similar Și aici avem nu doar o narațiune conformă sovietică, în acest caz - despre cercetașii Gărzii Albe care încearcă să fure de la pilotul roșu Guy (B N Livanov) invențiile sale miraculoase, ci și informații video codificate binare, sociofizice, pe de o parte, vizionar - pe de altă parte, viziunea spirituală a aviatorului rănit (a pierdut semnificativ un ochi) dezvăluie în delir ostilitatea actriței-complice de spioni, de care este îndrăgostit Iar al doilea În orice sistem diacronic de generare a sensului operează și se intersectează logici multidirecționale, dintre care una orientează cultura spre viitor, afirmă noul, iar cealaltă anulează trecutul recent, desfășurând o muncă subversivă în domeniul deja cunoscutului, înrădăcinat istoric În cinematografia de avangardă, mai ales la momentul înființării, au existat destul de multe filme care s-au ocupat preponderent de distrugerea și deconstrucția moștenirii spectaculoase simboliste Aceste lucrări ascund schimbarea epocală, precum cele create în anii după modelele vechi, deși într-o măsură mai mică decât cele mai recente Mă voi referi ca exemplu la debutul regizoral al lui Kuleshov - Proiectul inginerului Prite ( ) Inițiatorul construcției unei centrale electrice folosind energie ieftină din turbă relatează în acest film despre el III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor idee unui prieten imaginar, pe care Kuleshov o ilustrează cu fotografii de entuziasm de muncă la un șantier, montaj întrerupând scena conversației Povestea vizualizată a lui Mack Prite nu diferă în mod formal de legenda din film despre misterul celor trei cărți analizate mai sus (§ B I ), care îi duce pe spectatorii filmului The Queen of Spades ( ) de Protazanov din Sankt Petersburg în secolul al XIX-lea la Parisul secolului precedent Kuleshov, însă, înlocuiește (deconstruiește) conținutul mistico-magic al poveștii, în care Tomsky îi inițiază pe ofițerii-jucătorii de noroc, în așa fel încât analogul său să se constituie la fel de fiabil ca și narațiunea filmului extern (cadru) Kuleshov reface într-un mod similar motivul romantic-simbolist al unui mort printre cei vii: doar personajul prefăcut fără viață îl atrage pe cel mai apropiat asistent al lui Prait într-o capcană "Proiectul " se încheie cu un triumf pur avangardist - fără omonimie cu simbolismul - al mașinii asupra omului: ticălosul, care intenționa să dezactiveze stația de transformare, nu reușește să aranjeze un scurtcircuit, deoarece Prite i-a furnizat urmași cu un dispozitiv care îl protejează de accidente Inginerie electrică (fără de care cinematograful este imposibil) își dezvăluie toată puterea în Kuleshov cu puțin timp înainte ca Dziga Vertov să schițeze modelul "omului electric" În Aventurile extraordinare ale domnului Vest în țara bolșevicilor ( - ), Kuleshov va da o polemică cu filmele profesorilor săi deja accentuat distructive, deschis parodice Toată aceeași transformare a poveștii pe care personajul o duce în imagini vizuale este prezentată în acest film ca o prostie rău intenționată a unui american simplu la minte (escrocul Zhban (Pudovkin) se preface a fi un erou care a salvat b acest M Tiv a devenit în post-simbolism și nucleul a numeroase parodii de film În comedia lui A Dmitriev "Când morții se trezesc" ( ), oamenii din lumea veche (clerici, fostul administrator al moșiei contelui) ascund obiecte de valoare în mormântul nepotului preotului (Ilyinsky), care ar fi murit în război, care tocmai se întoarce în satul natal, unde trebuie să ducă existența secretă Sfârșitul filmului carnavalizează scenele finale din Nosfsratu de Murnau - O simfonie a ororilor ( ): țăranii îl urmăresc pe presupusul înviat din sicriu cu o draccole, dar cazul merge, contrar pretskst, fără a ucide În "Pauza" dadaistă ( ) de Reps Clair și Picabia, o moarte imaginară va da naștere la o serie de înmormântări absurde: o cămilă târăște un car funerar în spatele lui, un cortegiu funerar se mișcă în sărituri înalte și apoi urmărește un sicriu care se rostogolește de la sine pe străzile Parisului C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN portofoliul lui West) Răpirea unui antreprenor american dintr-o presupusă închisoare KGB printr-un horn, pusă în scenă de criminali, parodiază primele fotografii din Noaptea de dinainte de Crăciun de Starevici, în care diavolul intră în coliba lui Solokha în același mod Avangarda cinematografică vest-europeană timpurie s-a format, poate, în contact mai strâns decât cea rusă cu imaginația vizuală simbolistă pe care a negat-o Filmul lui Robert Wiene The Cabinet of Dr Caligari ( ), devenit manual, se desfășoară în întregime pe două planuri - empiric (investigarea crimelor care au loc în oraș) și spiritual (manipularea psihicului criminalului de către un răufăcător demonic; motivul uzurparei voinței altcuiva era cunoscut publicului rus din nuvela lui Sologub Corp și suflet, ) Paralelismul realului și idealului este demistificat abia la sfârșitul casetei, când devine clar că intriga ei este o patofantasie a unui bărbat care stă într-un azil de nebuni (Vine pregătește un astfel de deznodământ furnizând acțiunea narațiunii sale de film) cu decor convențional teatral, plasând actorii într-un mediu extrem de artificial) "Cabinetul " poate fi interpretat ca un compromis - împreună cu spectacolul simbolist de pe ecran - al filmului în general, al acestei instituții foarte mediale, caricaturată ca puterea unui magician psihiatru (ca un regizor) asupra corpului suplu a unui somnambul (actor), care infectează cu energie negativ-criminală și observatori ai dominației criminale, adică publicul de film (unul dintre locuitorii orașului încearcă să comită o crimă în Viné, imitând cea inspirată de Caligari ) Cu cât avangarda cinematografică a absorbit mai multe relicve simboliste, cu atât mai radicală și mai voluminoasă - în compensare - s-a dovedit a fi munca distructivă pe care a produs-o În aspectul în discuție, cel din urmă, francezul, se apropie de expresionismul german "Căderea casei Eschers" ( ) de Jean Epstein este o lucrare mult mai sofisticată din punct de vedere tehnic în ceea ce privește ficțiunea cameramanului și regizorului decât "Cabinetul " Dar, ca mier o analiză a "relicvelor" cinematografiei "primitive" în avangardă: No Burch, Primitivism and the Avant-gardcs: a Dialcctical Approach ( ) - În: NB, In și Oul of Synch The Awakcning of a Cinc-Drcamcr, traducere de B Brcwstcr, Aldershot , - Despre o critică de avangardă a "instituției de artă" cf Petcr Biirger, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main , și urm III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor film de Wiene (criticat de Epstein în ), abia în scenele finale se delimitează necondiționat de misticismul romantic-simbolist, extras aici din proza lui E A Poe Narra end desființează în Epstein magia letală a picturii care distruge un model viu (Bauer a vorbit despre același lucru în The Dying Swan fără o sclipire de optimism): casa mohorâtă a artistului arde, femeia pe care o iubește este înviată (care este precedată de o etapă de vitalitate scăzută - broaște copulând în timpul unei înmormântări) Cinematografia din "Căderea casei lui Escher" diferă de cea care a prevalat în "Cabinetul ", datorită faptului că formalizează supranaturalul, îl transferă în categoria ciudatului Astfel, renașterea imaginii, surprinzând locul înfățișat, este transmisă de Epstein în filmarea pictorului la lucru din punctul de vedere al portretului pe care îl realizează (actorul cu ochi surprinși își mișcă pensula aproape de-a lungul obiectivului camerei) Imersiunea de avangardă a filmului-media în contextul său de viață a echivalat miracolul cu o tehnică expresivă: alteritatea a invadat ființa ca o lucrare inventiva a echipei de filmare După cum reiese clar din exemplele de mai sus, cinematografia evolutivă avansată a anilor a avut ca scop înlocuirea viziunea dualistă asupra lumii, dărăpănată, în opinia sa, cu una monistă, anulând universul de altă lume Această intenție a fost determinată, pe de o parte, de depășirea decalajului dintre mijloacele mediale și realitatea înconjurătoare, care a avut loc în cursul istoriei filmului Pe de altă parte, filmul a încetat să mai fie un depozit de semnificații care depășeau limitele mediului sociofizic, de asemenea, împreună cu întreaga cultură post-simbolistă, fundamental non-metafizică, ceea ce a fost remarcat de o varietate a cercetătorilor săi Dezvoltarea intramedială a coincis cu diacronia culturală generală Cinematograful, care a fost reconstruit în funcție de necesitatea interioară, trecând de la devenire la dovedirea dinamismului său istoric, a intrat în faza post-simbolistă ceva mai târziu decât poezia, pictura și muzica Dar, devenită avangardă, a câștigat cea mai înaltă autoritate în sistemul artelor la fel de avangardiste (există multe confirmări în acest sens; de exemplu, Ivan Gol a exclamat: "Basis fUr alle neue Am scris despre aceasta în cartea Sensul artistic și evoluția sistemelor poetice (Moscova , și urm ) și în alte scrieri B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN kommende Kunst ist das Kino" ) Căci filmul în dezvoltare progresivă a legitimat concentrarea noii culturi estetice asupra empiricului și existențialului ca ceva mai mult decât o atitudine ideologică într-o serie de alte constructe istorice interschimbabile, și anume: ca rezultat al recuceririi de către materie în calitatea sa medială de dreptul de a fi însuși - un fenomen material printre altele similare Lichidarea lumii ideale a necesitat găsirea unui ersatz pentru ea în cea sociofizică Altfel, cultura cinematografică a anilor postrevoluționari s-ar fi dovedit a fi un defect viciar, un fapt de degenerare, nu de renaștere, și nu și-ar fi îndeplinit misiunea, care a constat într-o transformare coerentă istoric a posibilităților inerente film, deloc în emascularea lor Înlocuitorii alterității au variat de la bandă la bandă - de nezdruncinat, totuși, apartenența lor formatoare de paradigmă la realitatea locală a rămas De obicei, acești înlocuitori lumești pentru lumea cealaltă exprimau ideea unui viitor sau trecut spațial, care, prin urmare, erau co-prezente în prezent În Golful morții ( ) de Abram Room, răscoala bolșevicilor din spatele Gărzilor Albe este proiectată în așa fel încât să răsună în comportamentul ludic al adolescenților Kozintsev și Trauberg în The Ferris Wheel ( ), dimpotrivă, sunt retrospective în transcenderea realității cinematografice: un trecut materializat este blocat în modernitate - ruine urbane locuite de mizeria societății; este semnificativ faptul că vechiul de aici este pseudo-magic - raiders, în al căror cerc a căzut accidental un marinar dintr-un crucișător revoluționar, sunt conduși de un magician de scenă (Gerasimov) Natura supranaturală a trecutului este dezmințită și de alte filme din anii : în Zvenigor ( ) există o legendă despre o comoară neprețuită venită din antichitatea veche (Dovzhenko înfățișează Rusia Kievană cu o referire clară la Nibelungenul lui Fritz Lang ( ), desfăşurându-se dintr-un motiv asemănător ), este răsturnat astfel încât comoara Yvan Goli, Das Kinodrama ( ) - În: Kino-Debatte Texte zum Ver-haltnis von Litcratur und Film - , hrsg von A Kaes, Tiibingen , ( - ) Extragerea e-comorilor din măruntaiele pământului este un motiv de film foarte des întâlnit: cf cel puțin Goana aurului a lui Chaplin sau filmele sovietice despre mineri (de exemplu, Simfonia Donbass a lui Dznga Vertov) și geologi (de la Seven Courageous ( ) de Gerasimov la Unsent Letter ( ) Ka III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor Ucraina se dovedește a fi înșiși vânătorii de comori - oamenii săi care au oprit războiul cu germanii și au făcut o revoluție socială În ceea ce privește copiii, care au întruchipat venirea viitorului aici și acum, lupta pentru ei între bine și rău a fost adesea luată într-un film de avangardă ca unul dintre fundamentele conflictului care era legat în el (ca, pentru de exemplu, în Miss Mend ( ) de Barnet și Otsep), iar uciderea lor a marcat (în spiritul evanghelic) gradul suprem de criminalitate al vechiului regim (Cuirasatul Potemkin, Golful Morții etc ) fi de interes pentru regizorii de avangardă în lucrările lor ulterioare În filmul comercial cu gangsteri al lui René Clair, Porte des Lilas ( ; în box office-ul sovietic - La periferia Parisului), acțiunea principală este imitată de copiii care joacă vânătoarea poliției un criminal Odată ce transcendența este imputată senzual perceput de mediul subiectului, ea apare pentru cinema viziunea din tot sufletul, atotcuprinzătoare, fără granițe impenetrabile Biscopia, dezvoltată în cinematografia timpurie, devine o viziune asupra multor lumi, înzestrate în egală măsură cu semnul "aici" Filmul de avangardă ne poartă din "zonă" în "zonă", ca să folosim titlul poeziei în care Apollinaire a fost primul care a recunoscut acest principiu al cuceririi artistice a realității În Raza morții ( ), Kuleshov transferă acțiunea dintr-un anumit stat burghez în Rusia sovietică, iar ambele zone geopolitice, la rândul lor, sunt împărțite: într-una, proletarii sunt în război cu burghezia, în a doua, spionii operează, furând arme inventate de inginerul Podobed (atunci a fost dat același nume actorului care a jucat acest rol) Gândirea de avangardă predominant spațială (spațializare în timp) oferă fiecărui grup de personaje un loc special: dacă inginerul și prietenii săi sunt atașați de Moscova, atunci intrușii sunt atașați de o casă de țară retrasă (Kuleshov a argumentat cu romanul lui Zamyatin "Noi ", unde în afara zidurilor orașului într-o clădire veche găsesc un refugiu pentru revoluționari, rebeli de ordin utopic) Latozov) Ar fi legitim, prin analogie, să conectăm persistența acestei semantici pe ecran cu generația spontană a artei cinematografice, care a venit pe lume din materialitatea tsh-pomsdwalp și doar atât din logosfera subiectiv psrs-plain-rustic C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Deschiderea unor zone spațiale strict conturate și trecerea granițelor aparent de netrecut sunt principalele sarcini dificile pe care le trebuie să le rezolve eroii filmelor post-revoluționare Ambele acțiuni culminează cu "Mama" ( ) a lui Pudovkin, care se abate considerabil de la romanul lui Gorki: prizonierii politici rebeli ies din închisoare - Pavel Vlasov (N P Batalov), care a fugit cu ei, traversează râul, în ciuda începutului de gheață derivă Desigur, accesibilitatea totală a spațiului, inclusiv locurile destinate prezenței de rutină a unei persoane acolo (acoperișuri ale caselor și vagoanelor, pante abrupte, cornișe ale ferestrelor înalte, scăpări de incendiu etc ), a provocat astfel de performanțe aptitudini care au păstrat acrobația, dexteritatea sportivă (pe care Kuleshov le-a predat tinerilor în atelierul său; Pereștiani a încredințat actorilor de circ rolurile principale din Diavolii roșii ( ) și din Savur-Mogila ( ) Trucurile care erau tehno-mediale în cinematograful timpuriu s-au transformat din ce în ce mai mult în cele corporale în noua etapă a istoriei sale, care a forțat în cele din urmă limbajul semnelor emblematic condiționat de pe ecran O altă consecință care a urmat din accesibilitatea celor mai diverse colțuri de realitate ce ni s-au dat direct a fost accelerarea tranzițiilor de la "zonă" la "zonă" Dacă vă puteți găsi oriunde, atunci calea dintre oricare două puncte trebuie să fie scurtă, să nu dureze mult Cinematografia post-revoluționară a compensat de o sută de ori încetineala filmului rusesc din anii într-un montaj care a mutat atenția publicului de la un cronotop la altul într-un ritm uluitor, ca, de exemplu, în cadrele din Fragmentul unui imperiu al lui Ermler ( ), în care fostul subofițer Filimonov (Nikitin), întorcând mânerul unei mașini de cusut, amintește de circumstanțele șocul de coajă primit în războiul german de mult dispărut În consecință, a crescut și viteza de editare într-o scenă separată În același timp, caracterul omniprezent al viziunii filmului a permis ca spațiul limitat al unei astfel de scene să fie echivalent cu cel universal În The New Babylon ( ) de Kozintsev și Trauberg, montajul, care pentru scurt timp a smuls din mulțime chipurile celor care se înghesuiau într-un magazin parizian, și-a propus să metaforizeze lumea ca piață și ca spectacol ( are loc un spectacol de varietate în sala de schimb) Ritmul schimbării planurilor III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor a fost atât de sus într-un film de avangardă încât a depășit uneori capacitatea de percepție a publicului: așa este împușcatul cu pistolul în mâini în Man with a Movie Camera, de durată, potrivit lui Io G Tsivyan, doar un sfert de secundă și rămânând dincolo de pragul percepției Permeabilitatea mediului material a făcut ca "fotografie în mișcare" filmarea din mișcare și filmarea în interiorul vehiculelor: acțiunea filmului "The Blue Express" ( ) de Ilya Trauberg (a nu se confunda cu fratele său Leonid, care a colaborat cu Kozintsev) ) se joacă în întregime pe șinele de cale ferată și într-un tren, care este capturat de revoluționarii chinezi Camera subiectivă a fost folosită de artiștii de avangardă ai primului val pentru a transmite nu numai starea interioară anormală a personajelor (beția din The Last Man, conștiința crepusculară a unui om condamnat în Mister West), ci și particularitățile miscarea lor De exemplu, imaginea săriturică din Căderea casei lui Escher ne oferă posibilitatea de a empatiza cu denivelările căii împreună cu cortegiul funerar care merge de-a lungul ei În același timp, Epstein îndreaptă lentila în sus către vârfurile copacilor plutitoare și, prin urmare, surprinde în mod ciudat privirea eroinei care zăce în sicriu Această fotografie, însă, este motivată de viitoarea înviere - imaginea mesteacănilor care se învârt pe cer de aici din capodopera lui Kalatozov și Urusevsky "The Cranes Are Flying" ( ) va recrea viziunea unui muribund, marcând abordarea a sfârşitului întregii mari ere a cinematografiei post-simboliste cu diferite etape ale dezvoltării sale (ill ) Realitatea sociofizică a transcendet în sine, transformându-se în propriul Altul, era predispusă să fie conceptualizată ca neavând nevoie de reîncarnarea unui actor Factografia cinematografică ar putea de acum înainte să concureze cu lungmetrajele și să fie supusă absolutizării în detrimentul acesteia Nu întâmplător Dziga Vertov, cel care a proclamat și implementat acest program, a aranjat prima parte din Kinoglaz ( ) în așa fel încât să ciocnească diferite tipuri de ludim, și nu fictiv, și anume: un joc degeaba (țărani beți) dans în timpul unei sărbători bisericești) și un joc util în serios (pionierii ei inspectează piața de lângă Moscova, lipează ustensilele de tablă ale sătenilor etc ) Medium-ul a fost constituit de autorul lui Kinoglaz ca având o putere miraculoasă IO G Tsivyan, Recepția istorică a cinematografiei , C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN loy datorită proprietăților sale tehnice: banda, pusă la loc, transforma cadavrele măcelărite în tauri care pășunau în luncă Magia "recepției goale" a luat poziția unui supranatural fictiv Cu toată neplauzibilitatea animalelor care prind viață, nu a existat nicio decalaj între mediu și conținutul său referențial: problema filmului a participat la jocul fixat de Kino-Eye în viață Absolutizarea filmului documentar ia oferit caracteristici agresive nu numai în căutările lui Dziga Vertov, care a negat filmul fictiv, ci și în munca altor factografi de avangardă, fie că a fost "trenul de film" al lui Medvedkin, cel care și-a pus sarcina de intervenție interactivă în industrializarea țării, sau editarea și refuncționalizarea ideologică a materialului fotografic de arhivă întreprinsă de Esther Shub Strategia media a lui Dziga Vertov, precum și a asociaților săi vest-europeni (Ruttmann, Ivens etc ), a dizolvat instrumentul media în realitățile observate fără niciun compromis, a fost extremă, și-a prezentat reprezentanții la vârful de vârf al avangardă cinematografică A doua tendință extremă în practica filmului de avangardă timpurie a fost dadaismul germano-francez Întrucât mediul și obiectele reflectate în el sunt unul și același, filmul dobândește dreptul de a se retrage în sine, de a deveni autotelic, de a fi un artefact autosuficient printre alte lucruri fabricate În această versiune, opera de film fie a acționat ca o transformare a formelor geometrice, la care Husserl ar dori să reducă esența lumii fenomenale ("Rythmus " ( ) de Hans Richter), fie a stabilit o echivalență între astfel de transformări ale figuri abstracte, pe de o parte, iar pe de altă parte - modelul ritmic al mișcărilor efectuate de corpul uman și de mașini ("Baletul mecanic" ( ) de Fernand Léger) "Emak bakia" ( ) a lui Man Ray, organizată similar Baletului Mecanic, se explică în final ca visul unei femei, realizând metafora comună "fabrica de vise" De la ecran la Pentru kyioexpressimsites dadaiste, cf François Albcra, LAvant-garde au cinema, Paris , - ; Thomas Elsacsscr, Dada/Kino? Dic Avantgardc und das friihc Filmcrlcbnis - În: Th E , Filmgeschichte und Friihes Kino Archaeologic cines Mcdicnwandcls, Mflnchcn , - Pentru istoria filmului experimental până în prezent, vezi colecția de articole: Film de avangardă, cd de A Graf, D Schunemann, Amsterdam, Ncw York III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor ne uităm la ochii unei femei, dar în cadrul următor se dovedește că aceștia sunt pictați pe pleoapele ei, care se ridică și deschid ochii vii Viziunea dublă a cinematografiei a fost înțeleasă pentru prima dată în filmul de avangardă auto-reflexiv ca atare Între cinematografia de laborator, care a redus imaginea la un ornament abstract-geometric și/sau bazat pe obiecte, și documentare precum "Berlinul - Simfonia unui oraș mare" de Ruttmann ( ), "Ploaia" de Ivens ( ), Dziga "Omul cu camera de filmat" a lui Vertov, diferența care ar putea fi considerată decisivă nu este conturată Atât acolo, cât și aici lucrarea a aparținut genului, căruia Șklovski i-a dat numele de "cinema poetic" ( ), a fost un act de ordonare ritmică - fie imagini vizuale valoroase, fie fenomene foto-documentate ale naturii și civilizației Biscopia s-a regăsit în ambele cazuri în vizualizarea repetițiilor și a asemănărilor, în construcția unei realități în întregime video-congruente Filme de lung metraj în anii vederea dublă încetează să mai fie rezultatul unei aranjamente decorative (artificiale) a setului În Docks of New York ( ) pusă în scenă de Sternberg, în primul rând în pavilion, evenimentele care au loc în taverna din port sunt reflectate în oglinzi, așa cum era obiceiul în cinematograful timpuriu Spectacolul astfel dublat contrazice însă intriga, în cursul căreia două perechi de bărbați și femei aparent identice devin antitetice Într-un caz, soția își ucide soțul, care și-a schimbat viața de familie cu maritim și, dacă este posibil, erotic în mod liber, în al doilea, căsătoria unui stoker de navă și o fată pe care a salvat-o din apă, la început nu a început serios, rezista la toate testele Privind bicopia de deliberare medială, filmul narativ al avangardei, contrar "poeticului", modelează prin acest principiu opoziția, congruența înșelătoare a fenomenelor cărora li se acordă statutul de direct imprimate Filmul sonor timpuriu a adus, de asemenea, un omagiu congruenței: în filmul lui Tsekhanovsky Pacific ( ), care este aproape de film-dadism, muzica lui Honegger este ilustrată prin interacțiunea imaginilor unei locomotive cu aburi și a unei orchestre simfonice, subordonate unui ritm strict sarcină Despre acest film, vezi în detaliu: Nikolai Izvolov, Film Phenomenon Istorie și teorie, Moscova , p - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Literatura științifică nu a acordat atenția cuvenită faptului că regizorul, care crede că lucrurile sunt interioare eterogene și tranzitorii, ar putea, în consecință, să comunice filmului său o ambivalență extremă, să sugereze transcendența și lecturile sale Asemenea salturi în opusul semantic al conținutului explicit al benzilor disting opera lui Eisenstein, pentru care în montaj era deosebit de importantă " combinația conflictuală a efectelor secundare intelectuale între ele" Apologia jubiliară pentru revoluția bolșevică din octombrie se dezvoltă în secret într-o glorificare a uniunii homoerotice masculine care răstoarnă puterea femeilor și a bărbaților efeminați, datorită căreia istoria personală a lui Eisenstein însuși intervine în istoria națională transmisă în film În episodul cu înăbușirea revoltei Kornilov, bolșevicii, agitând Divizia Sălbatică, încep dansuri orgiastice împreună cu montanii după ce învelesc pumnale goale, care par să fi trecut în film din lista obiectelor simbolizând penisul din Freud Interpretarea Viselor Înființarea unei frății masculine este prefațată în complotul casetei de asaltul victorios asupra Palatului de Iarnă, păzit de un batalion de femei În camerele palatului, capturate de rebeli, privirea marinarului învingător se odihnește pe bideu Idolul femeilor care îl apără pe Zimny, Kerensky, este prezentat în dormitorul împărătesei - el fuge din Petrograd în rochie de asistentă Lenin, sosit din emigrare la Gara Finlanda, a fost filmat într-un asemenea unghi (de jos) care face această scenă comparabilă cu cadrele care înfățișează distrugerea, iar apoi (în mișcarea inversă a benzii) restaurarea monumentului la Alexandru al III-lea (ill ) În divergență diametrală față de preceptele lui Descartes, datele percepției senzoriale (imaginile vizuale ale filmului) au fost corectate într-un mod extrem de ciudat Serghei Eisenstein, A patra dimensiune în cinema ( ) - În: S E , Selectat Prod , în vol , v , Moscova , Despre feminizarea (în mare parte obscenă) spațiului cucerit de bolșevici în octombrie, vezi în detaliu: Yu G Tsivyan, Istoricheskaya reception kino , - III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor "Montajul intelectual" al lui Eisenstein este opera conștiinței (aparent pusă în slujba autorităților sovietice) Principiul contiguității în filmul de avangardă Mediul, contopindu-se cu exteriorul lui, cu mediul de care părea să fie diferit pentru a fi el însuși, a inspirat avangarda cinematografică convingerea că filmul este capabil să epuizeze realitatea, că este acoperit în întregime de reprezentarea sa fotodinamică Filmul a devenit acel început creativ-transcendent, care a fost prezent nu în plus față de, ci în empirismul însuși, suplimentând decorul universal dat în el Pe scurt, opera cinematografică a dobândit în estetica avangardă proprietatea totalului, care a fost una dintre primele care a formulat în discursul său despre "ideea vizuală" a filmului, Germaine Dulac ( ) Într-o instrucțiune adresată camarazilor de arme documentare ( ), Dzi-ga Vertov a scris despre "perfecțiunea" "ochiului de cinema", care a depășit nedivizat viziunea fără cameră În cunoscutul articol "Mitul cinematografiei totale" ( ), Bazin a explicat pretenția avangardei filmului de a fi o viziune completă asupra lumii, argumentând la nivel tehno-media: arta filmului speră să stăpânească realul , deoarece este îmbogățit în mod constant prin invenții inginerești, sporind în procesul acestui proces puterea sa mimetică, care s-a realizat la capetele audiovizualului Dar ideea unui film total a fost formată de sineastiști, care considerau arta filmului mut ca fiind autosuficientă, care în niciun caz nu au vrut să adauge sunet aici pentru a obține plenitudinea mimetică Această idee nu a fost doar un "mit", ci și un principiu de lucru, un ghid pentru practica filmului Bazându-se pe o integritate absolută, filmul a prezentat orice detaliu care a intrat în câmpul său de atenție ca fiind legat funcțional de sensul general al casetei Întregul s-a reflectat în părțile sale și invers Detaliul conținea chintesența filmului, reaparând și variind în diferitele sale segmente Din tropii epocii simboliste, astfel, vorbind în jargonul formaliştilor, "lucrurile cu sens" * se distingeau prin faptul că din Andre Bazin, Le mythc du cinema total - În: AB, Qu'est-ce que le cinema? I Ontologie et langage, Paris , - Despre acest concept, vezi în detaliu: Mikhail Yampolsky, "Semantic Thing" în OPOYAZ ( ) - În: M Ya , Limbă - corp - cazul , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN trimis nu la alteritate, ci la a fi Pe tot parcursul Pardesului ( ), produs prin faxuri în colaborare cu Tynyanov, există un motiv de abur produs de un ceainic în locuința lui Akaky Akakievici (Kostrichkin), de la gura lui pe o stradă geroasă, de un samovar la un sărbătoare oficială în cinstea noului pardesiu În scena morții lui Bash-Machkin, aburul este înlocuit de o ceață ușoară care se ridică dintr-o lumânare arsă Pentru a fixa metamorfoza acestei imagini vizuale cu semnificația emblematică a unei vieți care se evaporă rapid și pentru a indica problematicile existențiale care domină filmul, Kozintsev și Trauberg încheie "Patonul" cu cadre în care aprinzătorul suflă pe flacără și se stinge lampa stradală - în același timp în care lumina încetează să mai fie furnizată pe ecran cu o lampă de proiecție Nu este surprinzător faptul că un film de avangardă, precum Pasiunea Ioanei d'Arc ( ) de Dreyer, în primul rând, ar putea fi compus în principal din prim-planuri - părţile mărturisite aici asupra întregului (portrete faciale - ale trupurilor) participarea la mise-en-scene) ca forme de viziune a regizorului și a cameramanului în suspensie de realitățile mediului material în care personajele au acționat În Țara în captivitate ( ), Otsep a duplicat majoritatea planurilor lungi cu prim-planuri subliniind un detaliu reprezentativ al episodului: o casă țărănească este scoasă la vânzare la licitație Filmul de avangardă s-a luptat cu detalii interpretate arbitrar și irațional, în contradicție cu ființa Acest protest a fost scopul filmului psihanalitic al lui Pabst "Secretele unui suflet" ( ): un năuci psihotic, gelos nejustificat pe soția sa pentru vărul său, este capabil aici să folosească lucruri (cheia unui apartament, un cuțit de masă) pentru scopul lor pragmatic, atribuindu-le semnificatiile extrase din imaginatia lui, suparati de frica de castrare (teama de a fi alungati de un rival din pozitie conjugala) Sarcina terapeutică pe care a rezolvat-o filmul lui Pabst, iar în film psihanalistul, a fost să vindece individul de tulburare pseudo-psihiatrică, înțeleasă de regizor, în esență, ca visio spiritualis O astfel de compoziție laitmotiv își va păstra productivitatea și în primele filme sonore, dar acolo va deveni o echivalență a vizibilului și a audibilului În The Outskirts ( ) de Barnet, printre alte detalii care variază ca semnificație de-a lungul filmului, apar și căciulile: proprietarul rus al casei îi dă oaspetului german o pălărie; refuză câinele când este declarat război cu Germania; în tranșee, unul dintre eroi încearcă o cască germană - devine victima comandantului său etc Această secvență video include, ca unul dintre linkuri, un cuvânt audibil - într-o frenezie patriotică, proprietarul aruncă fraza către chiriașul lui: "Vom arunca pălării!" III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor -> proprietarul său ridică de pe jos dintr-un had de gunoi o fotografie a soției sale, a cărei expediere în oraș a dus la un dezastru; copilul moare pe drum -> tatăl scoate din sân ciorapii copiilor pentru a-i prezenta mamei etc Pars et totum erau în relație cu izomorfismul nu numai în limitele unei singure imagini Această reciprocitate a pătruns în conștiința autototalizantă a avangardei filmului în general, indiferent de filmul în care s-a manifestat Cele de mai sus implică că arta cinematografică a anilor a dezvoltat în eforturi comune un fel de scriere pictografică de epocă, a atribuit obiectelor imaginii o semantică stabilă care rătăcea din film în film Pe de o parte, obiectele în care media cinematografică s-au supus la oglindire au fost ridicate la rangul de subiecte pe ecran Astfel de obiecte de film gata făcute au inclus, printre altele, mobilierul atelierelor de croitori, dressing-urilor, camerelor creatorilor de modă (în același "Pardesiu" și în "Tăietorul din Torzhok" ( ) de Protazanov găsim o sală de cusut , în "Fata cu cutie" ( ) de Barnet - atelier și magazin de pălării etc - vezi și montarea unei rochii europene în "Descendentul lui Genghis Khan") Îmbrăcarea hainelor noi a fost o corelație a remedierii mijloacelor obișnuite de comunicare pe care o făcea cinematograful și avea semnificația constantă a unui alt punct de cotitură în soarta personajelor din film (fie că era productiv sau sortit eșecului) Pe de altă parte, ansamblul lucrurilor cu semantică invariantă le includea și pe cele care compensau lipsa medială a Marelui Tăcere, dovedeau cu orice preț autosuficiența acestuia, înlocuind sunetul lipsă cu o imagine a acestuia Un fluier se plimbă prin filmele sovietice despre revoluție, alimentat de abur care iese dintr-un coș de fum - această vizualizare a unui sunet de anvergură este interpretată uniform în ele Despre istoria comparării filmului cu non-glifice cf : Joachim Pacch, Zur filmthcoretischcn Hieroglyphcn-Diskussion - În: Hieroglifen Stationcn einer abcndlandischcn Gramatologic Archăologic der litcrarischen Communication VIII, hrsg von A Assmann, J Assmann, Miinchcn , - ; Mladen Gladic, Vom Schematismus der Masscnkultur (Filmdiskurs und Hieroglyphc / ) - În: Sichtbares und Sagbares, - Scrierea pictografică nu s-a limitat la cinematografii naționale, a fost o comoară internațională - cf cel puțin Charlie croitorul din Contele lui Chaplin C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN ca semnal pentru o acțiune colectivă împotriva guvernului corupt ("Grevă", "Mama", "Arsenalul" lui Dovzhenko ( ) etc ) Semantizând artefactele în felul său, filmul de avangardă a creat o cultură materială de ordinul doi, un fel de civilizație cinematografică Neînstrăinarea mediumului de referenți prevedea ca coerența să fie deținută nu atât de reprezentare, cât de lumea reprezentată Legătura naturală a obiectelor nu este altceva decât contiguitatea lor Metonimic (în sensul cel mai larg al termenului) care înseamnă generație, preferat de avangardă, a fost bine studiat în raport cu arta verbală, care a explicat pentru prima dată acest cadru în manifestul lui Pasternak "Reacția lui Wasserman" ( ), dar nu a a fost suficient acoperit în filmologie Între timp, ideea de contiguitate a fost determinată în arta cinematografică a anilor și micro-intrigă în episoade separate ale filmului și construcția sa macro-intrigă Anumite situații s-au desfășurat în așa fel încât au inclus o modalitate de depășire a dificultăților apărute, care a constat în rearanjarea termenilor vecini deja prezenți în ele (= ars combinatoria de tip metonimic) Tractorul, care și-a pierdut mobilitatea în "Pământul" lui Dovzhenko ( ) din cauza faptului că apa a fiert în radiator, este lansat din nou de urina operatorului de mașini Vasil La sunetul imaginar în cinematografia mut cf Michel Chion, Le son au cinema, Paris , și urm Înlocuirea vizibilului cu audibilul a fost deja dusă de cinemaul timpuriu, înfățișând cântatul de instrumente muzicale sau ilustrând interpretarea unui opus muzical în Simfonia a X-a a lui Hans în așa fel încât să fie combinată cu pași de balet (cf : Dominiquc) Nasta, Sctting the Place of a Hcarbeat: The Usc of Sound Elcments in European Melodrama bcforc - În: The Sounds of Early Cinema, ed de R Abel, R Altman, Bloomington, Indianapolis, Indiana University Press , - ) Cu toate acestea, după cum arată exemplul sirenei cu abur, abia în anii cinematografia atribuie un anumit sens unui anumit obiect, care trebuia să evoce asocieri auditive în public De asemenea, trebuie remarcat faptul că în filmele despre viața de zi cu zi post-revoluționară ("Calmașul parizian" ( ) de Ermler, "Doi prieteni, un model și o prietenă" ( ) de A D Popov etc ), pretinsul tonal imaginea fluierului a fost folosită sintactic, marcând îmbinările dintre scenele industriale și cele domestice, asupra cărora a căzut principala sarcină acțională Semantica acelorași realități omonime a variat de la un gen de film la altul Fluierul fără zgomot se va transforma în mod parodic în Tanker Derbent al lui Fayzimmer ( ) într-o audiență chinuitoare non-stop a publicului (iar mecanismele sunt prost reglate pe petrolierul Caspic) III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor (Svashenko) e \ Nici măcar cei vii și cei morți nu sunt despărțiți unul de celălalt de granița de netrecut a lui Dovjenko: după moartea binecuvântată a bătrânului la începutul "Pământului", semenul său se aplecă cu urechea spre locul de înmormântare (ascultând la morminte este un rit arhaic) și continuă, parcă, doar temporar întreruptă comunicarea cu prietenul tău O asemenea ușurare a tensiunii a păcătuit adesea cu ceea ce s-ar putea numi naivitate metonimică: în "Golul Morții" clandestinul bolșevic reușește să scape cu ușurință de contraspionajul Gărzii Albe, folosind o armă care din anumite motive (conform legii avangardiste a contactul totul cu totul) stă chiar în fața lui pe masă, în spatele căreia stă ofițerul care interoga În "Pământ" problema adiacenței este și fundamentul principalului conflict de formare a complotului, care îi reunește pe cei care încearcă să apere granițele și pe cei care se angajează să le arate Mai mult, Dovzhenko oferă viziunii metonimice scara maximă - planetară -, apropiind linia orizontului de observatorul din imaginea sa, deschizând larg cerul, plasând acțiunea în spațiul cosmic (și interpretând omul ca o ființă "cosmocentrică", ca multe dintre ele contemporanii săi, precum Max Scheler, Mircea Eliade, Gaston Bachelard sau gânditorii sovietici fedorieni) Din perspectiva unui astfel de regizor, oamenii nu au altă legătură între ei, cu excepția contactului, datorită implicării lor comune în pământ-sol Metonimia lui Dovzhenkov este universală - transferurile metaforice de semnificații din filmul său sunt doar derivate ale acesteia Mireasa tractoristului (actrița Maksimova), repezindu-se pe fereastră după moartea sa, este o personificare metaforică a pământului suferind care și-a pierdut demiurgul fecund, dar și o parte omogenă cu ordinea natural-cosmică, care este subliniată de goliciunea eroinei Multe filme explicit metaforice din anii au avut ca substrat redenumirea obiectelor din vecinătatea lor Cel mai faimos exemplu al acestei organizări în două straturi a traseelor video este Kerensky păunul din octombrie: pasărea mecanică care împodobește încăperile Palatului de Iarnă este comparată cu șeful Guvernului provizoriu atunci când intră în ele "Casa de pe Trubnaya", citat ca exemplu al meu-* În Conformist ( ), Bertolucci intră într-o polemică cu Dovzhenko, care a glorificat folosirea colectivă a terenului, legând cârligul de urinare nu de renașterea mecanismului, ci de uciderea unei persoane (tractorul blocat din pretext este moștenit de maşina oprită a teroriştilor) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Autoreflexivitate cinematografică taforică, își stinge tropul pivot în final datorită operațiunilor metonimice de excludere/includere: proprietarul unui salon de coafură, pedepsit penal, este exclus din ansamblul social, care, dimpotrivă, este inclus în rolul unui membră a sindicatului, o femeie sovietică cu drepturi depline, menajera Paranya În varianta comică, metaforismul cinematografic marchează o percepție delirante a obiectelor și este reluat și în cursul intrigii: în Chess Fever ( ), eroul lui Pudovkin (Vogel) vede peste tot, în loc de realități autentice, atributele preferatului său jocul (un capac acoperit cu pătrate alb-negru etc ), este eliberat la sfârșitul acțiunii din obsesie Fără contactul corpurilor, nu există acțiuni pozitive sau negative pentru cinematograful post-revoluționar Contactul negativ este, în primul rând, furtul, tematizat de foarte multe filme mute ("Roata" de faxuri, "Procesul celor trei milioane" ( ) de Protazanov, propaganda lui B N Svetlov "Cariera lui Spirka Shpandyr" ( ), etc ) și prin inerție cu primele imagini sonore (de exemplu, "The ticket to life" ( ) Eck) În Rusia sovietică din perioada NEP, The Thief of Bagdad ( ) de Raoul Walsh, care a intrat chiar în romantismul folclor-urban, s-a bucurat de o popularitate fără precedent Este clar că dispozitivul, atât al regizorilor de avangardă sovietică, cât și al asociaților lor occidentali (de exemplu, al Regelui Vidor în producția filmului "The Crowd", ), a întâlnirilor în masă grandioase, fără precedent, a fost o consecință a ideea metonimică a inseparabilității individului și a unui astfel de general, care a apărut sub formă sociofizică (mai târziu, pierderea identității într-o mulțime va fi parodiată ca o înșelăciune de către Hitchcock în North by Northwest ( ), unde eroul se face de nedistins prin amestecarea cu hamalii în uniformă din gară ) Este mai puțin clar că tot felul de distorsiuni ale obiectelor, care au variat mult în arta cinematografiei de avangardă, au fost și ele de origine metonimică Esența acestor abateri de la normă va fi relevată dacă ținem cont de faptul că ele presupun o viziune diferită (înstrăinarea formalistă) a obiectului, care să nu-l înlocuiască (metaforic - ca totum pro toto) cu alta Despre problema contactului în "North by Northwest" cf Lcslcy Brill, Crowds, Power, and Transformation in Cinema, Dctroit, Waync State University Prcss , - III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor obiect, adică ei descoperă în cele din urmă variabilitatea formelor, propriul lor Celălalt, fără a trece în lumea cealaltă Deformabilitatea diverselor corpuri era motivată fie de obiect, fie de subiect În prima versiune, filmul era plin de imagini patofizice ale unei persoane - ciudați și infirmi În Arsenal, personajele fără picioare, fără brațe și fără ochi pâlpâie În locul accidentului de tren, avem brațele și picioarele victimelor ieșind de sub dărâmături Această serie de anomalii somatice culminează cu celebrul portret foto al unui soldat german care râde îngrozitor după ce a fost otrăvit cu gaz râd În Montage of Attractions, Eisenstein a conceput expunerea suferinței și a cărnii dezmembrate ca un program pentru artele spectacolului în perioada lor de reînnoire abruptă În a doua versiune, camera a reprodus privirea unui observator într-o poziție neobișnuită, de exemplu, zburând în sus și căzând amețit în timp ce călăreau pe munții americani ("Roata Feris") Autoobservarea personajelor, care le strică înfățișarea, aparține aceleiași paradigme: în "Țara în captivitate", vizitatorii bordelului se privesc în oglinda cu amalgamul căzut în paragină Ca produs al imaginației metonimice, filmul de avangardă tindea să minimizeze scenele în care personajele trebuiau să facă schimb de replici subtitrate La urma urmei, comunicarea verbală își poate forma propriul univers, complet (adică, metaforic) care nu coincide cu ceea ce se vede Filmele care nu erau prea îndrăgostite de inscripții au continuat experimentele pre-revoluționare ale lui A G Voznesensky (vezi § B II ), fie negând complet cuvântul, ca în opera lui Dziga Vertov, fie comducându-se la un compromis cu el , ca în majoritatea lungmetrajelor Cu toate acestea, chiar și cu strategii pe jumătate, avangarda cinematografică a preferat situațiile care se puteau lipsi de dialogul dintre personaje Ecranul a recreat munca fizică (cum ar fi, printre multe exemple similare, spălarea aurului În consecință, au fost programate și recuzita actorului - cf manifest de faxuri din colecția Excentrism (Petrograd ): "Cocoașe în creștere, burți gonflabile, peruci roșii în picioare - începutul unui nou costum de scenă Baza este transformarea continuă" (citat din: Grigory Kozintsev, Lucrări adunate în vol , vol , Leningrad , ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN nisip în filmul lui Kuleshov "By Law", ), stăpânirea mecanismelor (un separator în "Old and New"), lupte cu pumnii (în "Miss Mend" cu participarea unui boxer profesionist - Barnet) Trupul, emancipat de puterea cuvântului, a fost chemat, după cum reiese din enumerare, să-și dovedească superioritatea față de natură, tehnologie și alte corpuri Dacă în cinematografia timpurie interpretul rolului exprima starea emoțională a eroului într-un gest stereotip care înlocuia cuvântul și, prin urmare, era, ca și semnul vorbirii, convențional, atunci în filmele anilor corpul a devenit identic cu el însuși, ceea ce a sporit mult plauzibilitatea actoriei Cinematograful de ficțiune s-a concentrat adesea pe pretexte video documentare (filmul lui Kuleshov despre căutările de aur din Nordul Îndepărtat preia mai multe motive din tabloul etnografic a lui Flaherty despre o familie de eschimoși, de exemplu, înfățișând, ca "Nanuk", somn colectiv într-o cameră înghesuită) Acolo unde inscripția a rămas o componentă necesară a acțiunii ecranului, s-a întâmplat să intre într-o relație complexă de contrapunct cu secvența video În Tretya Meshchanskaya, un soț (N P Batalov) care s-a întors acasă dintr-o călătorie de afaceri află despre infidelitatea soției sale (Semenov) dintr-un dialog cu vechiul său prieten (Vogel) Subtitrări este însă nevoie de Room pentru a umbri incapacitatea eroului de a reda inductiv esența a ceea ce se întâmplă în detaliu, conform indicațiilor metonimice: înaintea unei conversații sincere, iubitul, al cărui soț și-a acoperit ochii cu palma din spate , își sărută prietenul, confundându-l cu o femeie Pentru telespectatorii The Third Meshchanskaya, cunoașterea pe care eroul său o primește într-un mesaj verbal este redundantă, fiind deja transmisă vizual înainte de asta miercuri de asemenea comună și naturalizarea abilităților interpretative în acest moment: Oksana Bulgakova, Gesture Factory, p Deși The Third Meshchanskaya este un film à clef, referitor, după cum s-a menționat (§ B II ), la apartamentul lui Lef, se bazează și pe cypopretskst, pe Varietatea lui Dupont ( ), unde și tripla unire a unui este reprezentat o femeie și doi bărbați strâns înrudiți Room și scenaristul său Shklovsky s-au certat cu regizorul german: în Variety, unul dintre rivali îl ucide pe celălalt, în The Third Meshchanskaya, ambii sunt abandonați de o femeie, iar moartea unui copil în primul dintre filme este înlocuită în al doilea prin posibila maternitate fericită Cu toate acestea, Room repetă direct multe dintre motivele vizuale ale lui Dupont (o femeie care urmărește ceea ce se întâmplă în cameră din spatele unei perdele de despărțire etc ) Cu atât mai interesant, în legătură cu problema cunoaşterii din cuvinte sau din observaţie, este că Room o rezolvă mai literar decât Dupont (poate din cauza generalului III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor În The Parisian Shoemaker, Ermler a propus un surdo-mut de la naștere (Nikitin) la rolul central, informând celula Komsomol despre un incident extraordinar (o tentativă de viol) cu doar gesturi Cinematograful de avangardă a decopvencializat pantomima, motivând-o în mod autentic ca mijloc de comunicare pentru o persoană care rămâne organic fără cuvinte În același timp, creatura fără cuvinte apare în Ermler ca personificare a unui film mut: cizmarul Kirik este cel care se dovedește a fi atât singurul observator al evenimentului care formează complotul, cât și pedepsitorul Răului, adică purtătorul a moralei cinematografice (el neutralizează banditul) Instalarea cinematografiei de avangardă pe mimetism nu a contrazis deloc înclinația sa către fantezie, care a fost absolutizată în anii mulți teoreticieni ai filmului (Rudolf Harms, Antonin Artaud etc ) Un act creativ căruia nu îi displăcea medialitatea și obiectele ei i-a oferit regizorului libertatea de a replanifica realitatea după discreția artistică subiectivă Cronotopul utopic care a apărut de aici a purtat în mod natural trăsăturile lumii cinematografice, a absorbit proiectiv principiul media-creativ O călătorie în spațiu în Aelita ( ) de Protazanov este visul unui inginer, care compensează viața deficitară a Moscovei post-revoluționare; natura cinematografică a utopiei este exacerbată aici de faptul că marțienii folosesc un fel de dispozitiv cu vedere la depărtare - un fel de cameră de filmare miracolă Construcția simbolistă a alterității, căreia Protazanov i-a adus abundent tribut în lucrările sale anterioare, devine la Aelita dependentă de contextul culturii avangardiste, o identificare futurologică a transcendentului cu un mediu plin de inovații Saturație și mai evidentă logocentrismul general al culturii ruse) În Variety, un soț înșelat (interpretat de Yapnings) este informat despre infidelitatea soției sale - fără nicio intervenție a cuvântului - printr-o caricatură desenată pe o masă de cărți Într-un articol remarcabil de lungitor (influențând mulți savanți, printre care și Krakauer) deja publicat în , Georg Lukács definea teatrul, cu legătura sa directă între scenă și auditoriu, ca o artă îndreptată spre modernitate, în care, de îndată ce nu are alternativă pentru cei vii, omul este condus de Soartă Din acest punct de vedere, cinematograful, care își separă consumatorii de realitățile înfățișate în mod tradițional, este fundamental fantastic, nu are rădăcini în prezent (care nu este potențial, ci actual), vizează "ceva departe", unde "totul este posibil" (Gcorg Lu-kăcs, Gedanken zu ciner Âsthctik des Kinos - În: Kino-Debatte , - ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN fantezii ale asociațiilor de film din Metropolis ( ) Inventatorul Rotwang, orbind predicatorul proletar cu un felinar și creând apoi o copie automată a ei, a fost, fără îndoială, conceput de Lang ca un analog al unui regizor care lucrează cu actori sub lumina lui Jupiter și transformă corpurile vii în asemănări tehno-media ale acestea Atașată la ușile laboratorului lui Rotwang este o stea cu cinci colțuri, un robot feminin pe care l-a făcut, chemând oamenii muncitori din orașul subteran la violență și rebeliune Metropolis este rodul unei controverse cu filmul revoluționar rusesc, ideologia căreia Lang contrastează cu speranța de reconciliere a muncii cu capitalul, pictată în tonuri creștine Este foarte probabil ca Lang să fi condus aceste dezbateri cine-politice în primul rând cu Aelita, de unde, în special, motivul vederii de la distanță a fost transferat în filmul său (conducătorul Metropolisului folosește un dispozitiv pentru asta în biroul său) Montajul de avangardă a fost teoretic profund reflectat de creatorii săi (Kuleshov, Pudovkin, Eisenstein) și a fost discutat în mod repetat de diverși critici de film Voi atinge doar unul dintre aspectele poeticii filmului de montaj multidimensionale și multivalorice Foarfecele regizorului erau, desigur, un instrument care nu putea fi mai potrivit creativității metonimice, care obținea ceva nou prin rearanjarea pieselor disponibile, punerea lor în contact - diferită de cea dată inițial în materialul fotografic Prin conținutul său, montajul de avangardă se deosebea de "montajul" filmelor pre-revoluționare prin faptul că a reordonat realitatea referențială și nu a dublat pur și simplu viziunea evenimentelor (care au avut loc în interiorul și în pragul casei sau s-au desfășurat) alternativ în secțiuni spațiale separate ale victimei și ale salvatorului) Kozintsev și Trauberg s-au schimbat în "pardesiu" În ambele filme, telecomunicațiile sunt un instrument de putere și control, ceea ce confirmă dependența primordială a lui Lang de Protazanov Este puțin probabil ca acești regizori să se fi bazat pe cinematografia de inginerie anterioară prezentată în filmul de avangardă al lui L'Herbier Inhuman (Marcel L'Herbier, L'Inhumaine, ), unde televizorul servește ca instrument magic pentru învierea unui cadavru Lang a luptat împotriva ideologiei cinematografiei sovietice și în alte filme, în special în Spies ( ), film care tematiza intrigile Comintern-ului, pe de o parte, iar pe de altă parte, a împrumutat excentricitatea de la faxuri (un agent bolșevic mascandu-se) ca un clovn) și un complot aventuros cu mai multe figuri de la domnișoara Mand III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor Topografia Sankt Petersburgului în așa fel încât au reunit într-o singură scenă Palatul de Iarnă și monumentul lui Nicolae I din Piața Sf Isaac, care sunt de fapt îndepărtate unul de celălalt Film de masă din anii a abuzat de această tehnică, aducând-o până la absurd: în "Cariera lui Spirka Shpandyr" a fost filmat un escroc de buzunar (Utyosov) pe malul ușor de recunoscut al Nevei, nu departe de "Cruci", dar pe terasament există un tavă cu inscripția "Mosseld" La maxim (care era scopul dorit al întregii culturi de avangardă), combinarea disparatelor a rezultat într-o asemenea imagine a realității în care s-au intersectat și s-au confruntat lumi sociofizice inegale De exemplu, în "Grevă" cosmosul muncii și cosmosul puterii se ciocnesc; primul este subdivizat în fabrici și zone domestice; al doilea - pe sferele capitalului și instituțiilor de pedeapsă de stat, iar cu toată această construcție de ansamblu contrastează imaginea vieții elementelor declasate Atonalitatea lumilor montajului a fost predeterminată de faptul că, conform principiului metaforic, ele nu se puteau înlocui funcțional între ele, să preia proprietățile a ceea ce le era în general opus Dialectica metonimică a căutat o soluție la conflictul dintre universuri prin distrugerea unuia dintre ele - în primul rând în eradicarea vechiului regim, care a fost descris de epopee cinematografice revoluționare istorice precum Octombrie sau Sfârșitul Sankt-Petersburgului ( ) de Pudovkin În versiunea sa tragică, filmul arăta înfrângerea forțelor în spatele cărora se afla viitorul (în "Strike" înfrângerea greviștilor este moartea lor totală) În finalul "Pământului", creatorul său, cu o acuratețe intuitivă, a cronometrat să coincidă cu înmormântarea lui Vasil, un om din viitor, un montaj monumental care alătură totul cu totul - natura (turme de cai, ramuri de meri) si cultura Aceasta a fost structura semantică preferată a pretențioaselor piercing-uri ki-pop sovietice Filmul occidental a folosit o altă posibilitate ismetaforică atunci când a rezumat lupta lumilor în filmul de montaj și anume: neutralizarea tensiunii dintre ele păstrându-și identitatea (în Metropolisul abia amintit se așteaptă solidaritatea claselor sociale rivale) Într-un film sovietic, o astfel de reconciliere a partidelor nu putea fi decât temporară: în , întâmplător, Protazanov a ales romanul lui Lavrenev "Patruzeci și unu", care povestea despre dragostea de scurtă durată a unui om de rând cu minte revoluționară și a unei Gărzi Albe aristocrat, care în cele din urmă a pierit, pentru adaptarea filmului în C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN (o procesiune rituală), naștere (o femeie care așteaptă un copil) și moarte (un erou) - și, în același timp, sintetizarea diferitelor medii în ajunul cinematografiei sonore (o mulțime cântătoare, o fanfară însoțitoare, un criminal care dansează) Desfiinţând cutare sau cutare realitate supusă coopoziţiei, marele montaj avangardist s-a sprijinit ca un absolut pe auto-anulare, pe autoepuizare, ceea ce nu a omis să se întâmple odată cu apariţia filmului tonal Revoluția audiovizuală Găsirea unei voci a zguduit cinematograful până la temelii În The Million ( ) de Clair, poate cel mai îndrăzneț dintre pionierii filmului tonal, un candelabru masiv este rupt din tavan de cântecul puternic al unui tenor de operă Încă de la primii pași, cinematograful sonor s-a anunțat ca un distrugător al ordinii spectaculoase stabilite (nu întâmplător că dispozitivul de iluminat al lui Clair cade pe podea, alimentat, ca și cinematograful, de electricitate) Revoluția media, realizată prin sunet, nu poate fi comparată decât cu cea care a fost însăși invenția "fotografiei în mișcare" Dacă trecerea de la filmul timpuriu la avangardă a fost intramedială, resemantizând și revalorizând munca anterioară de regizor și camera, atunci la sfârșitul anilor și începutul anilor a apărut un nou mediu - audiovizualul A devenit un instrument de manifestare a unui simț cinematografic la fel de inovator, spre deosebire de cel care a fost afirmat de avangarda clasică, dar aparținând totuși paradigmei ideologice post-simboliste care a durat pe ecran până în anii ' și într-o oarecare măsură chiar și dincolo Trebuie să ne gândim că dezvoltarea cinematografiei are un caracter ondulatoriu, alternând periodic transformări imanent mediale și transcendent mediale Arta filmului se schimbă, fie asimilând și adaptând descoperirile inginerești la propriile nevoi, fie intrând în mișcare progresivă fără impulsuri tehnice primite din exterior În capitolul B VI, voi arăta că etapa care va veni în istoria filmului în anii ' a fost, înainte de toate, un punct de cotitură în conștiința estetică, ca epoca cinematografiei de avangardă A F Shorin, creatorul echipamentului sovietic pentru înregistrarea mecanică a sunetului pe film, a scris în prefața colecției Sound Cinema (compilată de E S Vyssibsrg, Leningrad , ): " III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor valuri urlatoare Interesant este că ambele repere, care au avut loc în anii și , au coincis cu reînnoiri culturale majore - odată cu apariția mentalității post-simboliste și, după aceea, a mentalității postmoderne Între timp, includerea sunetului în imagine a fost corelată cu transformarea aceluiași sistem diacronic (cu Binnendiachronie), cu o criză relativ slabă în economia simbolică Cu cât schimbarea spirituală este mai tangibilă, cu atât mai puțin are nevoie de sprijin tehno-comunicativ Obiectele vizibile și audibile au luat locul celor care au apărut în filmul mut ca o consecință a vederii duble Pentru a nu-și pierde identitatea de sine în procesul de reutilare, cinematograful a trebuit să confere imaginii audiovizuale o echivalență cu cea biscopică Sunetul trebuia să fie a doua viziune a ceea ce se juca pe ecran Un sunet imaginar (o țeavă, clopoței etc ) în cinematograful mut are două componente vizuale: avem în fața noastră o imagine fotografică a unei anumite realități în care vizual, bazându-ne pe experiența cotidiană din afara filmului, recunoaștem prezența sunetului În perioada originii sale, filmul tonal a revoluționat acest aspect al poeticii filmului Destinatarii li s-a cerut pentru moment să recreeze după ureche imaginea lipsă În același "Million", acțiunea care se desfășoară în atelierul artistului este întreruptă de voci care vin din spatele unei uși închise, din spatele cadrului, după care camera ne duce de unde se aude, pe coridorul dintre apartamente Clair, ca și ceilalți contemporani ai săi care au experimentat cu sunetul, revine la metodele regizorilor pre-avangardiste, la prima instalație, care a combinat expunerea interioarelor și a spațiilor exterioare Coloana sonoră, așa cum spune, inițiază din nou istoria cinematografiei Mediul, crescându-și potențialul mimetic prin reproducerea sunetului, s-a trezit din nou în nevoie de estetizare, în intervenția puterii imaginative într-o tehnică menită să copieze realitatea Această recreare a mediului a fost realizată în primele zile ale filmului sonor în domeniul cinematografiei timpurii în așa fel încât a inclus voci, zgomote și melodii care au îndeplinit aceeași funcție ca și dublarea vederii Rolul observatorului, stereotipizat de arta cinematografică a anilor , a fost acum transferat personajului care ascultă cu urechea Lubitsch, care a adus o mare contribuție la revoluția filmului tonal de la Hollywood, a rămas fidel motivului interceptării mai târziu: în Ninotchka ( ) intriga B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN este legată de un angajat al hotelului care este prezent la convorbirile telefonice pe care agenții bolșevici le poartă cu cumpărătorul bijuteriilor Marelui Duce În "M" ("Eine Stadt sucht einen Mbg-der", ) de Lang, un orb identifică un criminal în serie pe baza unei melodie din "Peer Gynt" Retrăgându-se înapoi la originile cinematografiei, filmul sonor emergent, pe de altă parte, nu s-a îndepărtat complet de mut-ul avangardist În Îngerul albastru ( ), Sternberg umple pauzele lungi dintre părțile vocale ale imaginii cu conținut constructiv: tăcerea îl însoțește pe bătrânul profesor (Jannings) când este singur (acasă sau pe stradă), și este înlocuit de muzică și discurs când o întâlnește pe Lola (Marlene Dietrich) Film mut din anii cu primatul său al acțiunii asupra cuvântului este integrat în minunatul film al lui Sternberg, deși personificat de cel care și-a supraviețuit vieții (la sfârșitul poveștii filmului, profesorul Rath moare la amvon) Clair a împărțit evenimentele din The Million într-unul dintre filmele sale preferate din anii comploturi care iau accelerare de la un mare câștig la loterie (în povestea unei dobândiri bruște de valoare, avangarda a proiectat pentru ea o idee constitutivă a posibilității de a crea o cultură artistică de la zero; norocul la loterie stă la baza motivului unui astfel de Comedii sovietice ca The Cutter din Torzhok și The Girl from box", și nu își pierde relevanța pentru cinema până în "The Fist Right of Freedom" de Fassbinder ("Faustrecht der Freiheit", ), unde, totuși, nu duce la triumf , dar la prăbușirea norocosului) Sunetul, echivalent și substitutiv cu imaginea, a fost folosit în cinematograful tonal nou-născut, după modelul filmelor mute de avangardă, pentru specializarea alterității - pentru a indica participarea viitorului la fluxul prezentului: în filmul lui Kozintsev și Trauberg film Alone ( ), realizarea acestui obiectiv este deservit de cântecul off-screen "Life will be such a happy one" (muzică de Șostakovici), adăugat la scenele în care tânăra profesoară (Kuzmina) se pregătește să isi incepe cariera profesionala Egalitatea unui lucru și a unei persoane, Pentru alte exemple ale tăcerii primului film sonor, vezi: Oksana Bulgakova, Silence and Thunder (în presă); cf de asemenea: Joachim Paech, Zwischcn Reden und Schwcigen - die Schrift - În: Text und Ton im Film, hrsg von P Goetsch, D Schennemann, Tiibingen , - III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor remarcabil deja pe ecranul pre-revoluționar, dar care a devenit deosebit de accentuat, dacă nu intruziv în cinematografia de avangardă, s-a confirmat în organizarea tonală a filmelor, trecând de la mutenie la transmiterea diversității sonore a lumii În planurile de debut ale Dezertatorului ( ), Pudovkin combină zgomotele de producție (iu-doc al unui remorcher, zgomotul lanțurilor care căde) și vorbirea personajelor (proletarii din Hamburg în locuința lor), pentru a da apoi din nou voce obiecte (scrietul unui tramvai frânat brusc) și, în final, să le stabilească egalitatea sonoră cu subiecții Încrederea filmului sonor pe stadiul de testare a posibilităților sale atât pe filmul mut de pre-avangardă, cât și pe cel de avangardă a dat teoreticienilor vremii impresia că coloana sonoră nu dădea dreptul de a vorbi despre un radical transformarea cinematografiei Potrivit lui Arnheim, tehnicile de regie a sunetului nu sunt diferite de mijloacele vizuale de exprimare: amplificarea sunetului atunci când microfonul se apropie de difuzor a fost destul de analogă pentru acest cercetător cu trecerea de la fotografie de la distanță la prim-plan Dar dezvoltarea filmului sonor a descoperit rapid cât de mult material nou aduce pe ecran Mai jos voi evidenția pe scurt câteva dintre schimbările care au avut loc Dezvoltarea analitică a tezelor prezentate este o chestiune de viitor În timp ce filmul mut le cerea destinatarilor să perceapă în mod activ (gândind cu ajutorul vorbirii interioare) ceea ce li s-a arătat mimica și pantomimic de pe ecran, filmul sonor, fiind un mesaj polimedial (redundant), "estetica suprimării" ( "Âsthetik der spectators într-o poziție pasivă Fiind cel mai mare impact (multi-canal) asupra destinatarilor, filmul sonor corespundea perfect "mobilizării totale" a societății care s-a realizat în perioada stalinismului Cinematograful, care le-a luat suveranitatea consumatorilor săi, s-a angajat în programarea unei astfel de conștiințe perceptive pentru care nu ar trebui să mai existe excepții Filmul tonal nu numai că a ciocnit diferite universuri, dar a și declarat război Rudolf Arnhcim, Film als Kunst, Corina Miiller, Vom Stummfilm zum Tonfilm, Miinchcn , B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Ei bine, străinătate într-una dintre ele, pe care am considerat-o pozitivă În același timp, cel negat propriul Celălalt a fost adesea personificat în figura unui observator-raționator, susceptibil de asociere cu vizitatorii cinematografului În The Strict Youth de Olesha and Room, acesta este obișnuitul Citrons - un martor exterior și rău intenționat al triunghiului amoros, care este în cele din urmă expulzat din casa profesorului, în care se joacă menage â trois Nu trebuie să presupunem că excluderea observatorului excepțional a fost doar o chestiune de filme produse în regimuri totalitare, chiar dacă în acest context sociopolitic o asemenea tendință era deosebit de palpabilă Cinematograful de la Hollywood în anii aceeași vidsoideologie este inerentă În Ninochka, se realizează ca urmare a conversiei valorilor sovietice în exact opusul: trimișii Rusiei staliniste își pierd toată anti-burghezitatea atunci când se găsesc la Paris, se contopesc cu societatea de consum, căutând la decorarea unui hotel scump și a vitrinelor magazinelor de modă Marele mut a făcut apel la privitor să efectueze un act de simțire în ceea ce i se transmitea de pe ecran În primul rând, doar ecranul vizibil, incapabil de autocaracteristici Altul, trebuia să empatizeze cu cei care l-au cunoscut pentru a fi înțeles Este firesc ca tocmai în anii - filozofie în persoana lui Max Schelsr, iar după el M M Bakhtin s-a îndreptat către problema empatiei (Mach Schcler, "Wesen und Fornien der Sympathie", ; ; MM Bakhtin, "Autor și erou în activitatea estetică", - ) ) O persoană înstrăinată de mediu, dar gata să se simtă în el, este obișnuită în filmul de avangardă, care este astfel în concordanță cu poziția epistemologică a destinatarilor săi În "Sfârșitul Sankt-Petersburgului" a lui Pudovkin ( ), poziția de participant este atribuită unui tânăr țăran care a venit să lucreze în oraș și s-a impregnat doar treptat cu solidaritatea de clasă cu mediul proletar Filmele de avangardă ale altor cinematografii naționale sunt saturate cu același sens În regretatul film japonez Sanctuary ( , regizat de Ozu), un fost șomer (Sakamoto) comite o crimă de compasiune pentru a salva fiica bolnavă a unui cunoscut Primele filme sonore încă nu anulează această construcție semantică În Munții de Aur ( ), început în tăcere și completat în ediție sonoră, Yutkevich descrie cum III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor Pudovkin, țăran, străin printre muncitori, dar încă infectat de spiritul lor revoluționar, empatizând cu liderul rănit al grevei, și apoi cu copilul său lipsit de apărare Cu toate acestea, pe la mijlocul anilor acest motiv video trece printr-o transformare antonimică În The Party Ticket ( ), ucigașul lui Pyryev Kuganov (splendid interpretat de Abrikosov) pretinde doar că se obișnuiește cu o familie din clasa muncitoare, îndeplinind de fapt sarcina de informații inamice Dacă acceptăm reconstrucția (susținută în primul rând de școala antropologică engleză) conform căreia, în viața socială arhaică, ritualul, ca acțiune care organizează direct colectivul, precede genetic mitul, ca o poveste pentru care ființa primordială (originea tuturor ) devine trecutul absolut , atunci trecerea de la cinematografia mut la sunet va fi un fel de repetiție a istoriei socio-culturale timpurii într-o miniatură techno-media Făcând această paralelă, nu se poate ignora, desigur, diferența dintre arhaicul natural și nimic altceva decât o asemănare care a luat contur într-o cultură care a acumulat cea mai bogată experiență istorică Dar acum este mai importantă asemănarea pentru mine, și nu diferența dintre cele două Cinematografia s-a mutat de la transferul plasticității corporale și al expresiilor faciale stereotipe convenționalizate, comparabile cu purtarea rituală a măștii, la introducerea - în stadiul ei sonor - în această cvasi-ritualitate a unui cuvânt mitogen și performativ-magic (comenzi; discursuri incendiare și inspiraționale) de oratori; promisiuni îndeplinite, ca în Jurământul ( ) de Chiaureli; sfaturi înțelepte; cântece care tematizează și programează - parcă generatoare - lumea producției de film) Filmele sovietice din anii erau interesați de astfel de activități bisericești care păstrau relicve ale arhaismului îndepărtat (cf procesiunea și rugăciunea pentru ploaie în "Vechi și Nou" ), ritualuri direct păgâne (ascultarea de Vezi în detaliu: Igor P Smirnov, Geneza Eseuri filozofice despre excelența socio-culturală, Sankt Petersburg , - Mier o convergență interesantă a conceptualizării sunetului în cinematograful tonal timpuriu cu ideea mitologizată a originii vorbirii și limbajului care s-a dezvoltat în secolele XVII-XVIII în filosofia europeană, de exemplu, la Rousseau: M B Yampolsky, Mythology of the sounding world and cinema - Note de studii cinematografice, , nr , - mier deja ritualurile lui Ku-Kluke-Kian din The Birth of a Nation, modernizând obiceiurile vechilor uniuni masculine B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN gils în "Pământ", îndepărtarea decedatului prin acoperișul demontat al casei (brahmarandhra) în "Vechi și nou") și - în genul comediei - ordinea ceremonială a haosului cotidian ("Casa de pe Trubnaya", "Țigară" de la Mosselprom") Regizorii acestei epoci erau atrași de magie, dar nu de cuvinte, ci de producția industrială (de exemplu, energia electrică în Al unsprezecea ( ) a lui Dziga Vertov Ei au apelat de bunăvoie la figura unui inventator, adică aproape un demiurg ("Proiectul inginerului Prite"; în versiunea parodie, pionierii proiectează în filmul "Doi prieteni, un model și o prietenă" ( ) un automat automat maşină pentru confecţionarea recipientelor la o fabrică de săpun) În cultul strămoșilor pandantiv, filmul mut nu a contrastat vii și morți - fie că era vorba despre materializarea ființelor spirituale, ca în pictura simbolistă a lui Bauer După moarte, fie despre vitalismul nestăpânit post-simbolist, ca în ultimele fotografii din Arsenal, în care gloanțe nu-l iau pe viteazul Timoș Omul modern, ca și omul ritualic, a fost unit cu cosmosul nu numai în "Pământul" de Dovjenkov sau în "Aelita" de Protazanov, ci chiar și în filmele melodramatice de zi cu zi: în "Al treilea Meshchanskaya" seducătorul stabilește o relație de dragoste cu el soția prietenului, urcând cu ea la cer într-un plan al plăcerii, din care li se deschide lumea familiară la scară planetară În Fragment of an Empire, protagonistul, care și-a pierdut odată memoria pe front, este forțat ad initio să stăpânească realitatea sovietică Omul de aici este sortit să fie inclus în ordinea simbolică, începând de la zero până la ființa sa-în-lume În cele din urmă, munca de montaj a regizorului a fost de tip ritualic: s-a bazat pe același principiu al separării părților și al articulării lor secundare, care definește o acțiune rituală (de exemplu, una inițiatică, care implică îndepărtarea unui adolescent din echipă și integrarea sa ulterioară în cercul adulţilor) Viziunea realității ca necesită ritualizare este foarte semnificativă pentru cinematografia anilor și (lăsa Pentru detalii despre chiomagia în cultura artistică a avangardei, vezi: Nadezhda Grigorieva, Anima laborans Scriitor și muncitoresc în Rusia în anii - , Sankt Petersburg Pentru dezmembrarea victimei de către preot și sinteza unei noi unități realizată de acesta ca prototip al activității poetice, vezi în detaliu: T Ya Elizarenkova, V N Toporov, Ancient Indian Poetics and All Indo-European Sources - În: Literatura și cultura Indiei antice și medievale, Moscova , - III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor lupta comisarului-mistagog împotriva spontaneității partizane din Chapaev va servi drept ilustrație Dar la aceasta se adaugă ideea unui fel de creație secundară care continuă prima (care a fost Revoluția din octombrie pentru arta sovietică) Contrar ritualului, cel mai vechi mit în protoistoricitatea sa înregistrează nu doar un absolut, ci și un al doilea început, personificat de eroi culturali și șmecheri, reflectat în poveștile despre originea obiectelor individuale după creația muncii În conformitate cu modul în care cuvântul mitogen și-a duplicat acțiunea rituală de bază în cultura arhaică, cinematograful vorbitor al epocii staliniste a variat în toate privințele motivul începutului după început, al unei alte geneze Așa este așezarea unui oraș în taiga, realizată de tineri entuziaști la Aerograd ( ) de către Dovzhenko și la Komsomolsk ( ) de către Gerasimov În Căutătorii fericirii ( ) de Korsh-Sablin, repatrierea evreilor din Statele Unite în Siberia puțin așezată este descrisă, în Ultima noapte ( ) de Reizman, revolta de la Moscova, care a urmat preluării puterii de către bolşevicii din Petrograd Începutul după început ar putea fi atât pozitiv, rezultând mituri cinematografice despre eroii culturali, în general vorbind, succesorii demiurgului ("Marele cetățean" și multe alte filme despre asociații lui Stalin și liderii bolșevici locali), cât și negative, dând naștere la narațiuni video despre șmecheri, doar simulând isprava (cf fals sacrificiu de sine în "Bilet de petrecere") Filmele care înfățișează apărarea demiurgului a creației sale de la un creator fals (Stalin și Hitler în Căderea Berlinului ( ) de Chiaureli) au fost, de asemenea, produse ale procesului de urmărire Sunetul a restrâns afișarea corpurilor care se informau într-un spectacol ritual Cuvântul rostit transcende somaticul chiar fără ca acesta să cadă într-o stare extatică Ieșirea corpului într-o cascadorie acrobatică și în alte manifestări de dexteritate prezintă interes pentru un film sonor doar atunci când abordează, ca să spunem așa, nivelul mediu al existenței sociale (de exemplu, în filme sportive precum Portarul ( ) de Timoșenko ) Cel al cărui loc se află în vârful ierarhiei sociale este statuar Stalin în filmele despre el este extrem de zgârcit cu mișcările corpului, în care, potrivit regizorilor, îl depășește pe Hitler gesticulând isteric (de exemplu, în aceeași "Caderea Berlinului") Tendința mitogenă (subordonarea faptului ideii) în cinematografie, suprapusă istoriei, a lipsit trecutul de C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN fiabilitate (ca, de exemplu, în dilogia lui Mihail Romm despre Lenin ( , ) și în tot felul de alte filme despre revoluția bolșevică și războiul civil) Dar pentru a înțelege problema pusă, este mai semnificativ faptul că în cinematografia totalitarismului "înalt" a prevalat un film istoric, axat pe precedentele prezentului stalinist - pe conducătorii și modernizatorii vizionari ("Petru cel Mare" ( , ) ) de V M Petrov, "George Saakadze" ( , ) de Chiaureli etc ): în felul acesta, narațiunea filmului și-a asumat în timp progresiv funcția pe care mitul a avut-o în mitul ciclic - povestea etiologică Legătura cinematografiei, atât pre-tonale, cât și sonore, cu arhaicul a fost remarcată în mod repetat de teoreticienii și criticii săi din diferite puncte de vedere În Rusia, această abordare a filmului a fost inițiată în de K I Chukovsky, care a identificat în pamfletul Nat Pinkerton și literatura modernă în primitivismul creativității noilor media unul dintre indicatorii retrocedării generale a unei culturi popularizate într-un trecut îndepărtat În Omul vizibil, Balazs a subliniat, după cum sa menționat deja, relația dintre limbajul semnelor primordial și cinetica actorilor perioadei tăcute Într-o discuție despre fotogenie, Epstein (op cit ) a comparat arta cinematografiei, care dă lucrurilor o a doua viață, cu credințele animiste În articolul despre poetica filmului citat mai sus, Yakobson a comparat povestirea cu formele epice inițiale Eisenstein a dezvoltat doctrina "regresiunii" care apare în construcții artistice "patetice", inclusiv în cele cinematografice În ultimii ani, trăsăturile arhaice din arta filmului au fost supuse unui studiu calificat în monografia lui Rachelle Moore, care vede pe bună dreptate în filmul de avangardă o magie modernizată de natură tehnică, fără, totuși, a distinge între ritualul-mut şi fazele mitologico-sonore ale evoluţiei filmului Potrivit lui N A Khrenov, care reînvie conceptul de Chukovsky, cinematograful are un conținut arhetipal în măsura în care este Despre această teorie, vezi în detaliu: VV Ivanov, Eseuri de istorie a semioticii în URSS, Moscova , urm ; Anna Bohn, Film und Macht Zur Kunstthcorie Sergcj M Eisensteins - , Miinchcn Rachcl O Moor, Teoria sălbatică Cinema as Modern Magic, Durham, Londra, Duke Univrsity Press III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor un spectacol pentru mase, revenind la primitivii de circ și farse Genuri separate de film continuă să fie mutate pe "axa filogenetică" în trecutul îndepărtat, în ciuda utilizării tehnologiilor digitale de către cel mai recent film - așa este ficțiunea științifico-fantastică a cinematografiei moderne, așa cum este interpretată de S V Zenkin Considerare medio-istorică a cinematografiei anilor - ne permite să prezentăm tendinţa arhaizantă în ea într-o formă diferenţiată Arta nou apărută a trecut în scurt timp pe aceeași cale de la ritualitate la miautoritate pe care o făcea omul când tocmai începea să construiască o ordine simbolică Printre altele, această dezvoltare a filmului a afectat imaginea pe ecran a viitorului Futurologia din filmele mute de avangardă (fie că era optimistă sau pesimistă) nu cunoștea nicio alternativă la prezent, cu excepția îmbunătățirii extreme a civilizației mașinilor O persoană legată de un mecanism era forțată de un astfel de comportament la automat, amintind de ritualul primitiv (pe care Chaplin l-a ridiculizat în New Times, ) Cinematograful sonor nu a rupt tradiția utopiei producției, dar a schimbat totuși poziția dominantă în viitorul idealizat de la mașină la uman Discursul revărsat de pe ecran a ridicat o societate aranjată logocentric la standard - o societate care întrupează cuvântul În Komsomolsk, tinere femei, într-un apel de ziar, descriu, pentru a atrage noi coloniști în Amur, facilități de recreere care nu există în realitate, dar care sunt imediat construite la ordinele autorităților, rușinite de această scrisoare O tehno-catastrofă cauzată de un dăunător nu interferează cu implementarea planurilor Dușmanul ascuns este expus de un tânăr Nanai într-un dialog cu personajul principal al filmului (Makarova) - un reprezentant al culturii tradiționale rezolvă tensiunea principală a intrigii filmului, reducând astfel distanța dintre relicve și lumile industriale moderne Organizarea semantică a filmului mitologic sovietic nu a fost unică În Orizontul pierdut ( ) de Frank Capra, avionul cu care diplomatul britanic evadează din China revoluționară se prăbușește, după N A Hrenov, Cinematograf Reabilitarea realității arhetipale Moscova S Zepkpp, Efectul fantastic în cinema Î: Un film fantastic Episodul unu, ed N Samutnaya, Moscova , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN ceea ce eroul se găsește într-o țară a fericirii, pierdută în Tibet, departe de civilizație ("Shangri-la"), care este guvernată de puterea nu a tehnologiei, ci a minții umane sunet și sens Formarea cinematografiei sonore a provocat un declin în activitatea unui număr de regizori anterior celebri, în special, Pudovkin Aceste eșecuri se explică prin încercările de a păstra stilul cinematografic al avangardei clasice atunci când se lucrează cu sunetul "Dezertatorul" al lui Pudovkin se caracterizează printr-o asemenea dualitate de intenție, în care montarea tempo-ului în spiritul cinematografiei anilor (două scene în care lucrătorii în grevă se ciocnesc cu spărgătoare de greve) se dovedește a fi un element care cade prea izbitor din experimentele audiovizuale care se desfășoară în felul lor special (de exemplu, polițistul, conducând mișcarea mașinilor în ritmul muzicii lui Shaporin la începutul imaginii, nu poate face față străzii în sfârșitul ei la zgomot cacofonie haos simbolizând apropierea unei revoluții bune) Într-un număr de filme occidentale, stăpânirea sunetului a fost însoțită de compromisul general al acestuia, sau cel puțin de subminarea credinței în adevărul cuvântului articulat În Epoca de aur ( ), Buñuel înregistrează muzică interpretată de o orchestră simfonică și trilurile unei privighetoare pentru a sincroniza coloana sonoră cu o scenă în care un bărbat impotent nu reușește să întrețină relații sexuale cu o femeie care îl poftește cu o vioară călcată în picioare picioarele unui trecător) În remarcabilul film de luptă al lui Lewis Milestone, bazat pe romanul lui Remarque All Quiet on the Western Front (titlul american transmite cu exactitate sensul acestei casete - "AN Quiet op the Western Front", ) există o tăcere de rău augur și sunete inumane (împușcături, rachete șuierate, explozii de mitralieră etc ) contrastează în autenticitatea lor cu minciunile unui discurs patriotic, care izbucnește un profesor de școală, chemând școlari să meargă pe front neîncrederea în Notat în: Oleg Aronson, Sound and time "Cazuri simple" de Vsevolod Pudovkin - În: O A , Metakino, Moscova , ( - ) Înainte de aceasta, fiica discută cu mama ei posibilitatea înlocuirii orchestrei simfonice cu un papagal: Buñuel se referă la Simfonia a X-a, în care Hans și-a cerut scuze pentru film făcând din papagal ființa vorbitoare de la telefon Filmul anti-război al lui Milestone a avut o influență notabilă asupra "Outskirts" și pacifist: de exemplu, în Barnet, care a urmat Hollywood-ul III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor Sunetul este palpabil și în cinematografia sovietică: în comedia lui Kudryavtseva Lenochka and Grapes ( , scenariul lui Nikolai Oleinikov și Yevgeny Schwartz), eroina (interpretată de Zheymo) care se pregătește pentru un examen este întreruptă fie de o fanfară, fie de un copil care plânge Deși unii teoreticieni au răspuns cu un scepticism extrem la cinematografia vorbitoare (în § B II am citat afirmația lui Tynianov în acest sens), cei mai mulți dintre ei au căutat o modalitate de a concilia câștigurile expresive ale filmului mut cu efectele acustice care le pun sub semnul întrebării Strategia care trebuia să conducă la o ieșire din criza de viziune a fost dezvoltată în două direcții În primul rând, sunetul a fost înțeles, la inițiativa cunoscutei "Aplicații" ( ) de Alexandrov, Pudovkin și Eisenstein, ca una dintre componentele montajului, completată de principiul contrapunctului cu acompaniament muzical, sonor sau de vorbire Filmul lui Clair "Sub acoperișurile Parisului" ( ), promovat în URSS de A N Andrievsky, a abundat cu tehnici de acest gen (de exemplu, ceasul cu alarmă din acest film trezește un cuplu iubitor din pat - eroina bate cu palma ei, din greșeală, pe călcâiul unui pantof - un sunet care a devenit un sunet în afara ecranului dispare totuși: spectatorul trebuie să restabilească într-un montaj mental gestul eroului care îmblânzește ceasul deșteptător, care este absent în domeniul său de vedere) Ideea de contrapunct audiovizual a fost recunoscută pe scară largă în lucrările filmologice din anii și iar în publicaţiile asociate ereditar cu această perioadă În esență, ea a sugerat că imaginea tonală nu va fi înțeleasă de destinatarii informațiilor cinematografice, în afară de a ține cont de imaginea vizuală care se ciocnește cu aceasta În al doilea rând, teoreticienii cinematografiei au fost ocupați să fundamenteze tehnici care ar putea reduce conținutul sonor al filmului și "ciudat" discursul auzit de pe ecran Modelele timpurii de cinema sonor au acordat un loc deosebit de important în construcția filmului pauzelor, tăcerii și muzicii întrerupte, propagate pentru gunoi, doi soldați din armatele în război, ca acela, se găsesc în timpul luptei în aceeași pâlnie de sub proiectil A Andrievsky, Construcția unui film de tonuri, Moscova, Leningrad , p , p ; Boia Balazs, Der Geist des Films ( ) - În: W B , Schrijten zum Film, Bd , hsg von HH Dicdcrichs, W Gcrsch, Miinchcn , - ; Theodor Adorno, Hanns Eisler, Komposition far den Film ( ) - În: Theodor Adorno, Gesammelte Schrijten, Bd , hsg von R Ticdemann ca, Frankfurt am Main , ff; Siegfried Kracaucr, Theorie des Films , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN sunet încadrat (sound off) și "simfonie de zgomot", a insistat ca cuvântul să nu fie tautologic în raport cu imaginea Practica cinematografică a adăugat aici și alte forme de cuvânt audibil greu de perceput, "dezautomatizat" - vorbire poetică (în care personajele vorbesc în comedia lui Pyryev Porcul și ciobanul, ) sau o limbă străină (în Dezertorul vorbesc rusă și germană ; același multilingvism - în filmele euro-americane din anii - : în filmul lui Lubitsch "Trouble in Paradise" ( ), se intersectează engleza, italiană și rusă) Punctul de plecare al vicisitudinilor în cinematografia sonoră în curs de dezvoltare a fost uneori un sunet lipsit de Logos: acțiunea din "Locotenentul Kizhe" se dezvoltă dintr-un schimb de onomatopee (miaună Sandunova-Magarill, latră adjutantul de la curte Garin) și vuietul unui corpul iubitului se rostogolește în jos pe scări (fig ) - asta îl trezește zgomotul pe împărat, care se apucă să cerceteze cauza Imitarea sunetelor naturale a scos în evidență eroii care au fost deosebit de importanți în film: în Arnshtam's Girlfriends ( ), undergroundul bolșevic vă informează despre aparițiile sale prin ciripitul păsărilor Sunetul fără Logos, care a rezistat mitologizării spectacolului de film, ar putea deveni și punctul culminant al filmului, dar nu și cel sovietic: punctul culminant al The Blue Angel este gemătul tragic inarticulat al profesorului Rath, adus într-o ținută de bufon pe scena unui spectacol de varietate în momentul în care Lola îl înșeală Este clar că atât în cazul contrapunctului audio-vizual, care a păstrat continuitatea cu montajul avangardist pur vizual, cât și în cazul sunetului redus-"înstrăinat", gândirea filmului - în conformitate cu producția de film - a luptat pentru vizibil pentru a domina asupra audibilului și în filmul tonal În formularea radicală a lui Theodor Adorno şi Hans Eisler, "Auch der Sprechfihn ist stumm" Într-un articol recent, Oksana Bulgakova a prezentat situația din practica filmului totalitar ca pe o sinteză negativă în care au fost implicate diverse medii, îndepărtându-se unele de altele / A Andrievsky, op op , rânduri; Boia Balazs, Der Geist des Films, - ; I I Ioffe, Studiu sintetic de artă și cinema sonor, - ; Siegfried Kgasang, op cit , - Spre semiglotism în cinematograful începutului erei lui Stalin, cf în detaliu: Evgeny Margolpt, Problema multilingvismului în cinematografia sonoră sovietică timpurie ( - ) - IN; Puterea și mass-media sovietice, - Theodor Adorno, Hanns Eisicr, op cit , - III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor caracteristici specifice Cinematograful sovietic din această perioadă, potrivit cercetătorului, nu este altceva decât "Verbreitungsmediuin fur andere Kiinste" Fără îndoială că o astfel de tendință a existat cu adevărat, fiind vizibilă mai ales în dramele muzicale ("Petersburg Night" ( ) de Roshal) și comediile muzicale (de exemplu, "Anton Ivanovich Gets Angry" ( ) de Ivanovsky) și în creștere mai intens, cu atât mai mult retrocedează în trecut un segment al tranziției de la cinematografia de avangardă la realismul socialist Alături de aceasta însă, filmul sonor maturizat a fost un câmp de încercări creative menite să ridice această artă la nivel de metamedia, dominând asupra altor mijloace de diseminare a informației, acționând ca cea mai înaltă autoritate care le-a sancționat Astfel, în filmul lui Gerasimov Cei șapte curajoși ( ), comunicațiile radio sunt neputincioase, iar odată cu ele diverse vehicule de transport (avioane, snowmobile) care servesc la comunicarea între oameni suferă avarii - aici triumfă contactul direct (vizibil) al actorilor Zgomotul snowmobilului ascunde și vocile geologilor care rătăcesc în zăpada de la Gerasimov și interferează cu salvarea lor Există multe exemple similare În comedia pretențioasă a lui Yudin A Girl with Character ( ), eroina (Serova) conduce personalul feminin de la fabrica de gramofone din Moscova până la granița de est a țării Ca fenomen de metamedialitate, filmul sonor sovietic era destul de paralel cu cel occidental În prima casetă sonoră a lui Hitchcock (Șantaj, ), în momentul în care eroina este pe cale să dezvăluie adevărul despre crima pe care a comis-o într-o conversație, telefonul o întrerupe; adevărul este purtat nu de o voce, ci de un detaliu vizibil - mâna unei fete, care apare din spatele perdelei și așează un cuțit de bucătărie însângerat lângă pâine (filmul carnavalizează Euharistia) În Testamentul Dr Mabuse ( - ), aparatul electric al lui Lang cu o voce în jumătate de fascicul Oksana Bulgakova, Ton und Bild Das Kino als Synkrctismus-Utopic În: Die Musen der Macht Medien in dor sowjctischcn Kultur dor er und cr Jahre, hrsg von Ju MuraSov, G Wittc, Munchcn , ( - ) Cp "luptă pentru identitatea media" într-un film sonor de la Hollywood care s-a identificat cu radioul, apoi cu televiziunea: Paul Young, The Cinema Dreanis Jts Rivals Media Fantasy Films, Minncapolis, Londra, University of Minnesota Press Spre maturizarea de către filmul sonor inițial în Occident a unor astfel de dispozitive de distribuție a vocii precum radioul, telefonul, gramofonul și megafonul, cf : Martin Barpiet, En route vers le parlant Histoirc d'unc evolution tcchnologique, economiquc ct csthctique du cinema ( - ), Liegc , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN mintea profesorului Baum îi permite șefului unei organizații criminale să rămână necunoscut nici complicilor săi, nici poliției Valoarea tehnologiei de reproducere a sunetului a fost la fel de des slăbit în filmul cu tonuri, pe cât a fost exaltată de acesta În Atalanta ( ), Vigo, căpitanul (Michel Simon) al unei barje cu motor, o găsește pe eroina (Dita Parlo) pierdută pe mal de sunetul ei comandând un disc cu melodia ei preferată la un punct de ascultare plătit Tehnica acustică (salvatoare) evaluată pozitiv de la Vigo se opune presiunii instrumentelor muzicale tradiționale - proaspăt căsătorită Juliette este aproape sedusă de un bărbat-orchestră, un clovn dintr-o instituție de divertisment portuară (motivul întâlnirii fatidice a eroinei rătăcitoare cu clovnul va fi recreat de Fellini în The Road, ) Dar și atunci, atunci când filmul sonor nu se afirmă în detrimentul aparatelor de comunicare concurente, ci le face complici, el își revendică totuși rangul metamedia, schimbând doar dreptul pe care îl apără pentru a sancționa cenzura lor pentru încurajare Chiar și comedia muzicală era încă dependentă de vizualitatea mută care constituia câmpul său pretextual: jazziştii care dansau în Merry Fellows ( ) de Alexandrov, urmând căruciorul funerar care îi conducea, sună scena procesiunii funerare dansante din scurtmetrajul dadaist Intermission de Clair și Picabia ( Fig ) Dramatizările textelor literare sunt prezente din belșug atât în cinematografia mută, cât și în sunet (de exemplu, Furtuna ( ) de V M Petrov, Iuda Golovlev ( ) de Ivanovsky, Tanker Derbent ( ) de Feinzimmer etc ) d ), dar în anii au fost îmbogățiți simptomatic cu filme despre scriitori - despre Otenri, Dostoievski, Pușkin ("Marele Mângâietor", "Casa Moartă" ( ) Vas Fedorov, "Călătorie la Arzrum" ( ) Levin), conceptualizând proces de muncă verbală și devenind relativ liber de transmiterea a ceea ce s-a spus deja în literatură în această funcție metaficțională ceea ce poate fi perceput vizual câștigă adesea în cinematograful totalitar discursul sonor care apare în Yuri Murashov, Blind Heroes - Blind Spectators: On the Status of Vision and Words in Soviet Cinema - În: avere sovietică La de ani de la Hans Günther, ed M Balina şi colab , St Petersburg , - III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor un astfel de film despre un dublu dealer ca "Party Ticket" ca un cuvânt înșelător Ceea ce a spus Clair despre primele abordări regizorale ale filmelor sonore: "La început, noua tehnică a fost un stimulent puternic pentru spirit" poate fi aplicat și filmelor sovietice Continuând conceptualizarea formalistă a artei filmului, teoriile timpurii ale medialității audiovizuale s-au concentrat pe tehnica interacțiunii care raportează aspectele vizuale și audio ale filmului Faptul că filmul sonor, oricât de preocupat de creatorii săi de rezistența la Logos, își creează propria lume aparte, nu a fost demn de interes de cercetare Între timp, doar studiul semanticii specifice care este caracteristică "tabloului vorbitor" ne permite să interpretăm această medialitate ca unul dintre cele mai influente fenomene culturale și ideologice în contextul epocal care o înconjoară, care nu a fost implementat în mod consecvent până acum, deşi unele aproximări ale unei opere cinematografice ca creatoare de lume (construindu-şi propriul spaţiu-timp) au fost deja făcute pe materialul Marelui Tăcut O excepție izbitoare de la teoriile tehnologizate ale cinematografiei sonore au fost considerațiile lui I I Ioffe (op cit , - ), care a prezis (în mijlocul Marii Terori!) înlocuirea filmului "cosmico-constructiv" cu cel "uman-filosofic" Din anii critica de film s-a grăbit să respingă poetica filmului dezvoltat de formalişti Considerată de Metz (Christian Metz, "Langage et cinema", Paris ) într-o lumină semiotică, arta filmului apare nu ca un fenomen analog limbajului natural ("langue"), din care au pornit formaliştii, ci ca "langage" : fiecare film este Rene Clair, Reflexion Faite Notes pour servir ă l'histoirc de l'art cindmatogra-phiquc de - , Paris , Cp : "Cinematografia adună elemente ale realității pentru a crea din ele o nouă realitate care îi aparține numai ei " (Vs Pudovkin, Regizor de film și material de film, Moscova , ) Cu toate acestea, acest refuz nu a fost complet - cf Filmologie non-formalistă aplicată cinematografiei sonore: David Bordwcll, Kristin Thompson, Sound in thc Cinema - În: D B , K Th , Film Art O introducere, lectură, liturghie , - Pier Paolo Pasolini, care, totuși, era mai dependent de articolele de la mijlocul anilor decât de jurnalul de film francez, se alătură lui Metz în concepțiile sale lingvistice și stilistice despre cinema din formalismul rus, reînviind și absolutizând, de exemplu, ideea lui Shklovsky despre kipopoetry (citat în: Pier Paolo C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN construiește în felul său ansamblul de semne prezent în el, inclusiv raportul dintre vizibil și audibil în acest ansamblu Fără îndoială, cu o asemenea abordare a cinematografiei, se dovedește a fi greu de urmărit acele tendințe comune, deși conflictuale, care au pătruns filmele sonore, opunându-le în comun filmelor mut, în timp ce această opoziție nu și-a pierdut încă relevanța Conceptul de sunet în cinema merită cea mai serioasă atenție, care a fost prezentat de Deleuze în ultimul capitol al filozofiei sale de film în două volume Arta audiovizuală a ecranului este aici un fel de comunicare totală - un loc de întâlnire nu numai pentru partenerii în comunicarea vorbirii, ci și pentru mijloacele de diseminare a informațiilor în sine, ca să spunem așa, o piață intermediară Aducând un omagiu acestei idei extrem de fructuoase și până acum de neîntrecut, este totuși imposibil să nu observăm că filmul sonor (în măsura în care se confruntă cu filmul mut) este nu doar o interacțiune mediatică, ci și un instrument (împotrivit de cei vii) cuvânt) de a influența publicul, adică acțiunea politică Care este pragmatica filmului sonor din anii - ? este o problemă care așteaptă să fie rezolvată, precum și problema originalității sale semantice Ca o primă aproximare a pragmaticii audiovizuale, trebuie spus că, prin natura sa mitologică și rituală, filmul sonor s-a dovedit a fi un instrument foarte eficient pentru formarea totalitarismului Medialitatea supra-organizată (văz și auz) a proiectat acest exces de ordine în afara ei, trăgându-și politica din ea Primul film sonor a servit nu numai regimurilor totalitare, ci și liberal-democratice Totuși, chiar și în societățile democratice a fost mitogenă, fiind unul dintre principalele fenomene ale culturii de masă, care a fost propagat în mod deosebit pe scară largă și cu încăpățânare de Hollywood Înainte de cel de-al Doilea Război Mondial, cinematograful din Occident, eliberat de dictaturi, și-a inspirat consumatorii ideea unității unei societăți ținute împreună prin legături mai strânse decât cele înrădăcinate în obicei și rațiune (în Marea Iluzie a lui Renoir ( ) , solidaritatea naţională este mai puternică decât solidaritatea internaţională - apropierea elitistă a aristocraţilor germani şi francezi, parcă i-ar fi opus maselor) Un pericol deosebit pentru atât de smo-Pasolini, L'experience heretique Langue et cinema, traci uit par A R Pullberg, Paris , - , - ) III Medializarea vieții: de la avangarda mută la filmul sonor al corpului colectiv divizat reprezenta propriul Celălalt al societății familiare, intime - pseudo-familii criminale, ceea ce explică productivitatea unui astfel de gen de film hollywoodian ca film poig, demonstrând, de exemplu, în "Scarface" lui Hawkes (" Scarface", ), pedepsirea încercărilor de a crea asociații ilegale asemănătoare uniunilor de sânge În cazul stalinismului, ca și al hitlerismului, mass-media audiovizuală a fost destinată nu numai percepției în masă (necritică), doar asemănătoare cu credința, ci a concurat direct cu sacralitatea creștină și instituțiile sale în așa fel încât le-a anulat, s-a substituit în locul lor Compromisul slujbei bisericești, tipic artei filmului mut ("Vechi și nou", "Sărbătoarea Sfântului Jorgen" ( ) de Protazanov etc ) este înlocuit într-unul dintre primele filme sonore sovietice - în " Simfonia Donbass" ( ) de Dziga Vertov - scene cu distrugerea bisericilor și înlăturarea sanctuarelor În condițiile totalitarismului sovietic, cinematograful sonor era echivalent în pretenția sa de adevăr incontestabil cu mitul precreștin, de îndată ce a umplut golul creat de suprimarea bolșevică a bisericii și și-a asumat astfel rolul unei alte religii decât creștine , îndumnezeind statul sovietic din momentul originii sale revoluţionare Filmul sonor a devenit ° Această funcționare secundară sacră a cinematografiei sonore are și un dezavantaj Mediul audiovizual este sincretic, dar în același timp implică competiție între sunet și video Filmul de ton este predispus la negarea dialectică de sine Desființarea bisericilor și confiscarea relicvelor din primul film sonor al lui Dziga Vertov implică nu numai curățarea spațiului cultural pentru înființarea unei noi religii de stat în acest loc devastat, ci și revenirea la vechiul - biblic, la izvoarele Creştinism "Simfonia din Donbass" conține o reminiscență care trimite o trecere către cartea Vechiului Testament a lui Iosua, care povestește cum șapte preoți care au sunat din trâmbițe, împreună cu oamenii care plângeau, au distrus zidurile Ierihonului cu sunetul Formele (din punct de vedere al încărcăturii lor ideologice) ale relației extrem de complexe și în mare măsură conflictuale dintre sunet și imagine din Simfonie sunt analizate cu meticulozitate într-o lucrare de pionierat: Lucy Fischcr, Entusicism\ From Kino-Eye to Radio-Eyc ( ) În: Film Sound Thcory și Practică, ed de E Weis, J Belton, New York, Columbia Univrsity Press , - La fel de ambiguă ca și dezmembrarea bisericilor de la Vertov este eliminarea ustensilelor prețioase din biserica care trec sub club în filmul lui Eisenstein Lunca lui Dumnezeu ( - ) Aceste cadre sunt atât antireligioase, cât și religioase în secret: la urma urmei, de la însuşirea comorilor din sanctuarele Corsuan, C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN antropologic exacerbat în sensul că arăta o persoană în relația sa cu cele mai înalte valori, adică în extremitatea sa, într-o stare de tensiune spirituală extremă, în momente de eforturi organizaționale extraordinare, fatidice (lupta împotriva "dușmanilor poporului" ", suprarealizarea planului de producție etc ) Se știe că Stalin a vizionat și comentat în mod regulat multe filme lansate în URSS, devenind astfel destinatarul lor principal Recepția în masă a cinematografiei a fost precedată de o recepție unică, realizată la vârful puterii de stat și exacerbând caracterul sacral al filmelor care au fost permise să fie lansate publicului după cenzura de la Kremlin Cuvântul care sună permite cinematografiei să pătrundă adânc în subiect, fie doar pentru că este capabil să acționeze ca purtător al unei evaluări personale a circumstanțelor date în mod obiectiv - vizibile * Viziunea nivelează, deși nu complet, diferențele de subiectiv perceptia obiectelor Producerea vorbirii nu este exocentrică, ci egocentrică Filmul, care punea emițătorul mesajelor verbale într-o poziție privilegiată, s-ar putea concentra în mod logic asupra destinatarului, care este un subiect absolut Cultul personalității lui Stalin este asociat cu mișcarea generală a culturii sovietice - și a cinematografiei în fruntea ei - în direcția hipertrofiei subiectivului Dacă filmul și westernul s-au concentrat pe lupta împotriva celuilalt al subiectivității colective - cu criminalitatea de grup și arbitrariul, care au devenit norma, atunci cinematograful stalinist a orientat publicul spre supunerea tocmai față de acea persoană care era cea mai înstrăinată de societate, eterogenă pentru el , evlavios Ambele sisteme cinematografice au avut același punct de plecare din care au tras concluzii care se exclud reciproc Prințul Lish Vladimir a început creștinizarea Rusiei Kievene (salvarea porumbeilor dintr-un foc dat cu pumnii îl salvează pe Eisenstein pentru cinema nici mai mult, nici mai puțin - Duhul Sfânt) mier considerații ale lui Adorno și Eisler (op cit , și urm ) despre muzică ca factor de subiectivizare a lumii filmului; pentru problema interiorului/exterior în filmul sonor, vezi Magoo Ann Doane, Thc Voicc in thc Cinema: Thc Articulation of Body and Spacc ( ) - În: Teoria și critica filmului , - ; cp de asemenea: Michcl Chion, Le son au cinema, și urm Cp în special: Vladimir Papsrny, Culture Two, Ann Arbor, Michigan , ff ; Oleg Kharkhordin expune și ipocrizie Genealogia personalității ruse, Sankt Petersburg, Moscova III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor Oricum ar fi, constituirea subiectivului a avut și în filmul sonor de la Hollywood o prejudecată totum În timp ce avangarda clasică folosea camera subiectivă pentru a descrie situații predominant anormale (cum ar fi beția), în filmul de investigație al lui Robert Montgomery Lady in the Lake ( ), privitorul vede tot ce se întâmplă doar prin ochii detectivului, care însuși rămâne în mare parte invizibil, coincizând cu camera de film * * Datorită relației profunde, sistemele cinematografice comparate ar putea converge Filmele de la Hollywood lansate în perioada confruntării dintre superputeri sunt uneori greu de distins de eroismul filmelor realiste socialiste În filmul Războiului din Coreea The Bridges at Toko-Ri ( ), Mark Robson înfățișează relația dintre așa-numitul teoi-dom (un amiral pe un portavion) și fiul său apropiat, un as aerian sortit morții sacrificiale - printr-un model inconfundabil ghicit al lui Hristos, care a acceptat cu smerenie voia lui Dumnezeu Tatăl Multe alte trăsături care sunt comune cinematografiei americane și sovietice din acest timp sunt, de asemenea, izbitoare, de exemplu, serviciul teatrului prin film - să luăm filmul lui Joseph Mankievich All About Eve ( ), filmat în pavilioane, trasând calea o tânără actriță pe scenă Dar nici filmele de dinainte de război ale celor două țări nu arată ca fenomene care se exclud reciproc Tema construcției populare și a dușmanilor societății care interferează cu ea a fost la fel de fundamentală atât pentru Komsomolsk, cât și pentru Union Pacific ( ) de Cecil DeMille (ultimul dintre aceste filme cu patos povestea despre așezarea unei căi ferate pe o sălbăticie) Cu cât cinematograful era mai interesat de omul interior, cu atât devenise mai puțin conștient de el, până în punctul în care își putea pierde fața cu totul, ca în filmul Dark Passagc ( ) de Dalmsr Davis, al cărui erou (interpretat de Bogart) la început are aspectul de (care se realizează printr-o cameră subiectivă care înlocuiește o persoană pe ecran), iar apoi - după o intervenție chirurgicală plastică menită să salveze fugarul din închisoare de urmăritorii săi - apare în fața publicului într-o mască de bandaje Filmul contemporan reînvie - mutatis mutandis - acest tip de pictorialism depersonalizant: în The English Patient ( ), regizat de Anthony Miepgella, chipul personajului central, contele maghiar, este desfigurat dincolo de răni Doctrina lui McLuhan despre justiția media, publicată în același timp, doar despre alte media, legitimate și reflectate nu numai fenomenul în tehnic mediul iocomunicativ al unei astfel de instanțe de transmisie precum televiziunea, dar și procesele care au pregătit răspândirea acestei noutăți, care a avut loc în cinematografia sonoră C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN vest) Filmele sovietice din anii - au fost luate în considerare de gândirea teoretică occidentală contemporană: casetele despre Stalin l-au determinat pe Bazin să ridice problema cinematografiei ca fenomen al puterii La nivel intertextual, a existat ocazional contact de schimb între Hollywood și producția de film sovietic Sahara ( ) a lui Zoltan Korda, despre o bătălie din deșertul nord-african în timpul celui de-al Doilea Război Mondial, nu este altceva decât o refacere a nuvelei lui Romm Treisprezece ( ): în ambele filme, lupta pentru un film deja secat ei bine, pierduți în nisipuri, atât aici, cât și acolo, apărătorii oazei înșală atacatorii, prefăcându-se că au rezerve de apă din belșug și, prin urmare, țin în jurul lor forțe inamice semnificative (fig ) La rândul său, celebrul Lost Patrol ( ) de John Ford, un film despre aceeași luptă pentru oază (cu un inamic invizibil în filmul american), i-a servit drept model lui Romm Circulația intertextuală a fost ceea ce sunetul a adus continuității filmului Întrucât mass-media audiovizuală nu s-a mulțumit cu o singură acțiune vizibilă, afirmând în schimb interacțiunea dintre vizibil și audibil, în măsura în care legătura filmelor a devenit interactivă Influența unuia dintre ele asupra celuilalt și-a pierdut liniaritatea obligatorie, iar dacă mergea de la Vest la Est, atunci calea de întoarcere nu i-a fost ordonată Permiteți-mi să vă dau încă un exemplu non-trivial de intertext de film circular În "General Della Rovere" ( ), Rossellini a răspuns la filmul lui Room (bazat pe piesa lui L M Leonov) "Invasion" ( ), în care un "străin" printre "ai săi", un opozitiv de partid care fusese în un lagăr de concentrare, se trezește în timpul ocupației germane este un erou pozitiv - îi induce în eroare pe naziști, dându-se drept liderul subteranului și merge la execuție Rossellini l-a înlocuit pe fostul opozitiv cu un mic escroc (sociologii ar spune: după societatea achizitivă în care a fost făcut filmul), dar nu s-a abătut de la tema partizană a sursei La rândul său, filmul lui Room se întoarce la adaptarea americană a lui Dickensian Andre Bazin, Lc mythc dc Stalinc dans Ic cinema sovietiquc ( ) - În: AB, Qu'est-ce que le cinema? I, - Pentru o comparație a filmelor lui Ford și Romm, vezi: V Mikhalkovich, Visual Narrative and Sound Cinema - În: Ecran Arts and Literature Film sonor, sub rsd Yu A Bogomolova, Moscova , - ( - ) III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor "A Tale of Two Cities" (regia Jack Conway, ) Coincidențele intriga ale acestor două filme despre un om care se sacrifică în locul altuia în împrejurări extraordinare (în războiul resp în timpul Revoluției Franceze), decurg, desigur, din faptul că piesa lui Leonov, pe care Room a stat la baza al filmului său, a fost orientat către Dickens Dar filmul său, de altfel, se intersectează cu adaptarea cinematografică de la Hollywood și pur cinematografic - în sens pictural Camera încheie "Invazia" cu o elipsă video: trei figuri (familia spânzuratului Fiodor Talanov) privesc în fața lor la singurul corp implicit al defunctului Aceste cadre contaminează două scene din pretextul filmului: într-una dintre ele, familia nepotului marchizului arestat pe nedrept (din nou, trei persoane) este filmată frontal în fața Conciergeriei, așteptând să apară prizonierul în vitrină ( ill ); în celălalt, final, ca în Room, Conway, în loc să arate ghilotinarea unui avocat englez care a acceptat cu sacrificiu identitatea altcuiva, mută obiectivul camerei în sus, spre cerul deasupra Parisului Nici cinematografia stalinistă târzie nu a scăpat de a fi atrasă în procesul de schimb circular cu cea occidentală, chiar dacă a fost reciproc polemică În remarcabilul film Shanghai Express ( ) cu Marlene Dietrich în rol principal, Sternberg a răspuns la Blue Express menționat mai sus, în care Ilya Trauberg și-a dat seama în mod viu de metafora "revoluțiilor sunt locomotivele istoriei" Trenul care traversează China este decorul principal pentru ambele filme Ambele se deschid cu scene pe peron înainte de plecare, dar Sternberg introduce în pretextul său o corecție estetică caracteristică epocii sonore, înlocuind trecerea unui colonizator european de-a lungul vagoanelor, surprinsă într-un film sovietic, cu o panoramă continuă a ceea ce se întâmplă pe platformă Disputa estetică continuă în politic: revoluționarii chinezi, preluând de la Sternberg, În adaptarea sa, Room a dat piesei un accent politic: personajul central al lui Leonov, Fiodor Talanov, nu este deloc un fost opozitiv, el a fost în închisoare pentru tentativă de omor pe bază de pasiune amoroasă, i e personifică teatrul vechi cu melodrama predominând în el În monografia sa, care se ocupă în principal de istoria organizațională a avangardei europene, Malte Hagsper afirmă influența filmului sovietic asupra Hollywood-ului, dar nu dă motive pentru opinia sa (Maltc Hagcncr, Moving Forward, Looking Back Thc European Avant-Gardc and thc Invcntion of Film Culture, - , Amsterdam , ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN ca și în The Blue Express, trenul este portretizat într-un film de la Hollywood ca ticăloși care încearcă să distrugă relația de dragoste dintre un doctor englez și un demi-monde Ca feedback pentru Shanghai Express, imaginea obstacolelor care împiedică un cuplu de îndrăgostiți să ajungă la destinație a fost preluată de Reisman într-un alt film orientalist al căii ferate, The Train Goes East ( ) Obstacolul aici este depolitizat - îndrăgostiții rămân pur și simplu în urma distribuției Cu toate acestea, reacția față de cinematograful de la Hollywood este semnalată de Reizman: eroina filmului sovietic (interpretat de Drrankovskaya), agronom de profesie, se preface a fi actriță pentru tovarășul ei, mărturisind indirect despre originea interfilmului Trenul Totalitarismul în ansamblu (nu doar în versiunea sovietică) a fost o încercare de "a doua revoluție", o a doua replanificare a istoriei, cu care reînnoirea tonală a cinematografiei s-a corelat clar în sfera media În formă sonoră, a crescut gradul de apropiere iluzorie a realității, ceea ce a crescut valoarea sa ca instrument de manipulare a conștiinței publice Iar atunci când cinematograful sonor a sintetizat negativ diferite medii, bulversându-le specificul, iar când a încălcat statutul meta-media, a "înlăturat" fictivitatea anumitor arte tradiționale, transferate pe ecran împreună cu toate echipamentele comunicative care servesc la răspândirea lor Funcțiile intermediare și interdiscursive ale cinematografiei sonore au constat în traducerea esteticii, pe care o obiectiva, la un nivel autentic convingător, unde putea fi un fel de realitate deloc supusă reconcilierii cu starea actuală a lucrurilor Afirmația lui Walter Benjamin în articolul "Opera de artă în era reproducerii sale tehnice" că în tehno-medialitate produsul estetic este desacralizat, pierzându-și "aura", simplifică problema și necesită revizuire dialectică Recreând diferite arte într-o formă ficționalizată, filmul sonor le-a luat acea aură de apartenență incompletă la această lume, care le fusese specifică din timpuri imemoriale Dar această dispariție a "aurei" este compensată în filmul sonor datorită faptului că dă pseudo-magic artelor (teatru, muzică, desen și pictură, literatură) intersectându-se în el o dimensiune supra-estetică, amestecând ficțiunea și realitatea și devenind un dialog III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor artelor, precum și în competiția mijloacelor mediale prin același mecanism de control și organizare, care, în raport cu comunicarea socială, este statul Nu întâmplător, așadar, cinematografia sonoră din perioada stalinismului a fost fascinat de mitologizarea puterii de stat și că a tematizat constant un miracol (pe care Medvedkin l-a adus în prim-planul cinematografiei sale în The Wonder Woman ( ) și New Moscova) Balazs a afirmat deja în Spiritul filmului: "Der Ton wird nicht dargestellt" Ulterior, Stanley Cavell a atras din nou atenția asupra diferenței dintre mediul video, care ne oferă imagini fotografice ale realităților, și mediul audio, care transmite sunetul în originalitate Problema nu este atât de simplă pe cât le părea ambilor autori Sunetul din cinema ar putea fi distorsionat (din cauza imperfecțiunii echipamentului de înregistrare) și înlocuit (în cazul imitației artificiale de studio a zgomotelor naturale sau dublării) Cu toate acestea, atât sunetul deformat, cât și cel reprezentat de film ajunge la urechile noastre în forma în care a fost generat de echipament, contrastând în acest sens cu ceea ce vedem ca o simplă proiecție pe ecran În cinema, auzim ceea ce auzim, dar vedem altceva decât punctul de plecare al informațiilor vizuale, deoarece filmul nu ne este disponibil pentru vizionare directă Depășind secvența vizuală în imediatitate, sunetul nu numai că a adus mimetismul filmului mai aproape de perfecțiunea dorită (care a fost motivul scuzării filmului "realist", realizată în articolele lui Bazin), dar a pus sub semnul întrebării însăși reprezentarea fotografică a realitatii Această problematizare a vizualizării a dat în practica filmului din anii - multe rezultate Pe lângă faptul că motivele luptei cu un inamic invizibil (ca în titlul "Patrula pierdută") și mimica socială (ca în filmele sovietice despre spioni deghizat) au câștigat popularitate în ea, filmul sonor a tematizat și tot felul de iluzii optice (în "Treisprezece" grănicerii toarnă apă peste fiecare prieten cu ultimele rămășițe de apă, ca să nu-l lase pe Basmachi însetat) Sub presiunea cuvântului rostit, de natură egocentrică, viziunea în filmul sonor încetează să mai fie obiectivă, se relativizează: în "M" doi martori într-o poliție Veia Balazs, Schriften zum Film , Stanlcy Cavcl, The World Viewed , C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN comisariatul nu poate fi de acord asupra mărturiei despre ucigașul copiilor pe care i-ar fi observat (ulterior, în Rashomon ( ), Kurosawa va construi construcția întregului film pe această relativitate) Pe de altă parte, imaginea fotografică, în competiție cu sunetul, percepută mai direct decât este, a urmărit să-și surprindă referenții în maximul naturaleței lor De aici și ciudata, la prima vedere, aproape universală predilecție a primelor poze sonore pentru striptease (în The Blue Angel, Lola se dezbracă în fața unui profesor în vârstă; în Blackmail, mireasa unui detectiv din Scotland Yard, odată ajunsă în atelierul artistului) , încearcă o fustă de balet; în The Million printre cei reținuți de poliție se numără și un bărbat pe jumătate gol, care știe cum și de ce și-a dat drumul până aici: chiar și la sfârșitul anilor ' , Lubich avea să forțeze personajul principal al lui Ninochka ( Greta Garbo), care se întorsese de la Paris la Moscova, pentru a-i demonstra vecinului ei de la pensiune cele mai mari virtuți ale lenjeriei franțuzești; chiar și la trei decenii după ce ecranul a vorbit, nuditatea îi va preocupa pe regizori, nu ca o rutină, ceea ce este caracteristic filmului imaginația porno postmodernă, dar ca o invenție care poate subjuga intriga filmului: Western Man ( ) al lui Anthony Mann se bazează pe tensiunea cauzată de așteptarea publicului dacă bandiții vor putea sau nu să forțeze femeia să se dezbrace, - la sfârșitul casetei, eroul ( Cooper) îl învinge pe violator și își scoate aproape toate hainele) Cinematograful stalinist a fost, desigur, mult mai modest decât cinematograful occidental Dar totuși, nu a scăpat de interesul pentru corpul gol, dovadă, printre altele, de Tineretul strict, care începe cu cadre în care eroina (Zhizneva) iese din lac după scăldat În continuarea discuției despre modul în care media audiovizuală se raportează la referenții săi, trebuie menționată încă o trăsătură importantă a sunetului în cinema: indiferent de modul în care concurează cu secvența video, nu are aici caracterul unui univers independent Chiar și atunci când imaginea acustică este conectată prin contrapunct cu imaginea vizuală, punctul de plecare al recepției este vizibilul, ceea ce face posibil să înțelegem care este, de fapt, sensul conflictului său cu audibilul Coloana sonoră completează exact "fotografia în mișcare", care ar putea ocoli La sfârșitul Pământului, Dovzhenko expune vocea corpului unei femei, dar nu arată interesul față de procesul de expunere a acestuia, care este atât de tipic pentru imaginile sonore III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor a merge fără înregistrarea sunetului Mai general: pentru a determina ființa, o persoană trebuie mai întâi să vadă pentru sine prezența unui obiect care, după ureche, dacă nu este observat direct, se pretează doar unei reprezentări mentale Modus vivendi corespunde vederii noastre, modus operandi auzului Sunetul, pe scurt, nu este suficient de ontologic După cum a remarcat Balazs, pentru perceperea sunetului cinematografic (dacă nu este doar acompaniamentul muzical al imaginii), este necesar ca acesta să fie arătat de unde provin semnalele acustice Incapabil să dea naștere unui univers suveran, sunetul a subminat semantica cinematografică de avangardă care a reunit multe lumi Legătura de montaj dintre vizibil și audibil i-a determinat pe regizori să reducă pluralismul atunci când construiesc realitatea cinematografică, care în unele cazuri ar putea centra acțiunea filmului într-un loc mai mult sau mai puțin limitat, imediat vizibil - la ferma colectivă ("Țărani" ( ) de Ermler), în magazinul fabricii ("Counter" ( ) de Yutkevich și Ermler), într-un oraș nou din taiga ("Komsomolsk"), la cartierele de iarnă ("Șapte curajoși") * etc Dacă eroul a părăsit acest tip de locus, atunci pentru a se întoarce la el În alte cazuri, acțiunea filmului sonor a fost distribuită pe două zone spațiale diferite (capitala și provincie, satul și noua clădire etc ), dar în așa fel încât să fie conectate între ele prin caracterul personajului mișcările, adică formau un continuum Marele montaj avangardist, combinând cronotopi discreti, se retragea treptat în trecut În filmul sonor, montajul devine preponderent unul dintre mijloacele de desfășurare a punerii în scenă Reprezentanții lumii heterotopice pasesc literalmente aici Bcla Balăzs, Schriften zum Film , Unitatea locului se regăsește și în cinematografia avangardei clasice: filmul lui Gerasimov despre iernii este comparabil cu filmul lui Kuleshov despre căutătorii de aur din Alaska ("By Law") Cu toate acestea, este semnificativ faptul că Kuleshov are chiar și un loc mic (coliba găleților de aur) - acesta este un spațiu eterogen care este împărțit de ucigaș, luat în custodie și de gardienii săi În locuința geologilor de la Gerasimov, dimpotrivă, trăiește o echipă unită Spre zecimală - în contrast cu aceasta - spațiul filmului de avangardă sovietică, cf Emma Widdis, Visions of a New Land Film sovietic de la Rcvolution to the Sccond World War, New Havcn, Londra, Yalc University Prcss , ff Reducerea intervalului de acțiune care era anterior inerentă montajului a fost ilustrată în mod convingător de Bazoy în analiza sa asupra filmelor americane și italiene din anii : Andre Bazin, L'évolution du langagc cinematographiquc ( - ) - În: AB, Qu'est-ce que le cinema? I, - B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN pragul acestei lumi, fie că este vorba de Chukci care vin la iernii la Gherasimov, fie de trimișii lui Troțki care sosesc cu un cec la sediul Șchorului ("Shhors" ( ) Dovzhenko) Montajul poate servi doar dialogului și aranjamentului reciproc al personajelor din diferite sfere Lipirea cadrelor, care obișnuia să dezvăluie semnificații colective asemănătoare limbajului în imagini vizuale separate, este din ce în ce mai puțin interesantă pentru cinematograful sonor, mai ales că limbajul natural nu are nevoie de ersatz iconic în el Personaje cu două fețe, dușmani ascunși personificați în filmul stalinist inseparabilitatea realității "străine" de "a proprie", cea mai apropiată, care este organică pentru el Medialitatea audiovizuală este fundamental suspectă - mai mult decât vede Chiar dacă acțiunea din filmul sonor este cuprinsă în mișcările spațiale ale personajului, ele îl schimbă în timp, îl conduc în viitor (călătoria poștalei fermei colective din colțul ursului la Moscova o transformă în Volga-Volga ( ) în creatorul celebrului cântec; cel mai probabil, Alexandrov a împrumutat motivele navigației fluviale a eroinei și identificarea ei prin melodia din Atalanta) Dimensiunea temporală capătă o semnificație predominantă în lumea cinematografiei vocale Deleuze s-a luptat cu momentul precis al tranziției cinematografiei de la "l'image-movement" la "l'image-temps" Și nu e de mirare Această incertitudine a rezultat din faptul că gândirea spațială nu a fost niciodată scutită de gândirea temporală în arta filmului Dar avangarda cinematografică, după cum spuneau ei, a dat timpului o caracteristică specială Film - spațiu temporalizat în ordine inversă Nu degeaba o narațiune de film în mai multe părți care povestește despre dezvoltarea pe termen lung a eroului (cum ar fi trilogia de film despre Maxim ( - ) de Kozintsev și Trauberg) devine solicitată pe scena sonoră Sunetul, recunoscut de noi în indiscreția lui, a dictat aderarea filmului la modelarea spațiului continuu Când lucrați cu spațiul fizic, ochiul îl împarte, se fixează pe obiecte separate Este deja discontinuă pentru că privirea se sprijină mereu pe linia orizontului Pentru a trece acum la problema timpului, trebuie să ținem cont că sunetul este emis, că are o geneză Atunci când identificăm sursa de sunet, includem inevitabil o componentă temporală în percepția noastră spațială Cinema în care nou III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor se auzi un sunet, era imposibil să nu împingi timpul în prima poziţie Ian Christie a declarat că în primele filme sonore sovietice ("Planul marilor lucrări" ( ) de Room, "Donbass Symphony", "Oncoming", etc ) predomină în mod monoton ideea îndeplinirii obligatorii a unei sarcini de muncă, explicând această dominare tematică prin dictatele efectuate de sus, care cereau ca cinematograful să participe la modernizarea industrială a țării Dar activitatea de muncă planificată în cinematograful vorbitor a fost provocată și intramedial Propagarea liniară (de la punctul de origine până la punctul de percepție) a sunetului a dat timpului filmului caracterul unui program programat, nepermițând redirecționarea aleatorie, schimbarea poziției obiectivului Politica statului a coincis cu estetica cinematografică Dominând spațiul, timpul a dezvăluit în el o abilitate metamorfică Spațiul era dotat cu o dinamică proprie, în plus față de cea pe care i-ar putea spune o cameră de film în mișcare Un medium care s-a grăbit în anii a converge cu realitatea sociofizică, este acum depășit de ea, înregistrează doar creativitatea imanentă acesteia În comediile de film, spațiul ordonat material a fost distrus până la pământ, revenind la trecutul care a precedat absolut starea sa constructivă (ca, de exemplu, în "Jolly Fellows", unde la început animalele beate fac ravagii într-un sanatoriu, apoi s-au certat jazziştii sparg căminul care i-a adăpostit) Filmele eroice au descris transformarea naturii virgine de către om, așezarea lumii Un film fantastic, care, spre deosebire de eroic, nu a fost încurajat de realismul socialist, ci a fost un gen preferat în To Temporality in Sound Cinema cf Michcl Shion, L'Audio-Vision, Paris , ff cp de asemenea, o analiză a funcției de orientare (dezorientare) a sunetului în chipospații (care devine astfel, aș spune, durată direcțională, i Dic virtuellc Klangwclt des Films ( ), Marburg , - Ian Christie, Making Scnsc of Early Soviet Sound În: În interiorul fabricii de film Ncw Approaches to Russian and Soviet Cinema, cd de R Taylor, I Christie, Londra, Ncw York, - ( - ) În Descendentul lui Genghis Khan, spațiul pregătit de britanici pentru serbările coloniale este și el distrus, dar aici este decorativ, înșelător și, prin urmare, furia lui Vayr nu este deloc comică, ci sublimă Despre distructivitatea comediilor de film, cf : Pctcr Bruncttc, Thc Thrcc Stoogcs și thc (Anti-) Narativc of Violcnce Dc(con)structivc Comcdy - În: Comedie/Cinema/Teorie, cd de A Horton, Bcrkcley, Los Angclcs, Oxford, Univcrsity of California Press , - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Avangarda cinematografică occidentală a celui de-al doilea val, a introdus spectatorii în transformarea unui topos natural într-unul supranatural, cu curgerea unuia dintre ele în altul: în "Sângele unui poet" ( ) Cocteau artistul intră într-un oglindă (este și un fel de bazin) și se regăsește într-un oglindă istoricizat, într-un muzeu al timpului, unde contemplă revoluția mexicană, China tradițională și, probabil, propria copilărie Copilul din acest film parasurreal este o creatură care suferă (o mamă sadică îl biciuiește) și piere (lupta cu bulgări de zăpadă a copiilor duce la moartea unuia dintre participanții săi; Cocteau absurdizează o scenă similară din Napoleon lui Hans, în care lupta cu bulgări de zăpadă dezvăluie o caracter inexorabil viitor comandant) Artistul, potrivit lui Cocteau, este cel care compensează violența trăită în copilărie Pe lângă filmul mut, filmul sonor nu numai că este paralel cu cei mai tineri și cei mai în vârstă, dar vede și în personajul adult rezultatul depășirii sale semnificative din punct de vedere istoric a copilăriei Lipsa de interes pentru multiplicarea lumilor semantice în cinematografia sonoră a subjugat valoarea informațională a acestei arte Este de înțeles de ce s-a recurs la figura tautologiei: "Munții de aur" arată două lovituri aproape identice - la Sankt Petersburg și la Baku; reconstrucția capitalei sovietice din "Noua Moscova" este reprodusă, după cum știm deja, de tineri vrăjitori într-un model în mișcare al acestei construcții Aceeași tautologie a avut loc și în filmul occidental În "M", atât sindicatul criminalității, cât și detectivii poliției orașului vânează ucigașul de copii În cinematograful sovietic al anilor există o tendință remarcabilă către filme minimaliste Într-un interviu ( ) cu criticul de film ceh Lubomir Lingart, Kozintsev a definit programul filmului Alone astfel: "Am plecat de la un minim de mijloace expresive" Realizat în stilul popularului primitiv "Accordeonul" ( ) Savchenko este compus din scene în care mișcările ritmice de grup ale actorilor care se ecou între ele domină aproape complet (cositul colectiv, dansuri rotunde, o masă comună, o sală de aplaudă prietenoasă, etc ) Stalin, revoltat* Grigori Kozintsev, col op în vol , v , Leningrad , În cinematografia occidentală, cipopoetica minimalistă devine relevantă până la sfârșitul perioadei cuprinse între anii - Filmând în o refacere a lui The Passion of Jeannc d'Arc (sub titlul "Le proc£s de Jeannc d'Ark"), Brissop a simplificat și restrâns gama vizuală a filmului său în toate modurile posibile în comparație cu sursa: tragere printr-o fanta vizibilitate redusa; mare III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor , aparent, nu era un cunoscător al experimentelor cinematografice Dada, la care Savcenko s-a întors pentru a transfera ornamentalismul preluat de acolo într-un lungmetraj despre un sat de fermă colectivă Abstracțiile geometrice și-au pierdut caracterul autosuficient în filmul sonor, au devenit banale, motivate de "lumea vieții" Mediul audiovizual, care trebuia să provoace vizual sunetul, a exagerat motivația artei; video-logismele lui Buñuel sau Medvedkin sugerau că acolo unde nu există, domnește absurditatea, adică erau reversul acestei exagerări Sărăcia informațională a cinematografiei sonore a fost compensată, însă, de varietatea sistemelor tehno-comunicative la care se referea Fie că s-a sacrificat pentru alt-medialitatea, fie că și-a afirmat puterea asupra acesteia, filmul sonor a produs medializarea realității, anticipând - ca imaginație artistică - starea actuală a lucrurilor care a venit acum Intrarea sunetului în filmul mut a transformat, printre altele, sistemul genurilor cinematografice Esențială pentru această schimbare sistemică a fost răspândirea în anii și genuri de film mixte care combină - în ordinea sincretismului asemănător mitului - trăsături care se exclud reciproc, de exemplu, utopia și comedia ("Noua Moscova"), pseudo-documentarismul cotidian și narațiunea eroică ("Șapte curajoși"), militaro-patriotică și rural resp filme provinciale ("Tractor Drivers" ( ) Pyryev, "Hot Days" ( ) Zarkhi and Kheifits), idile și melodrame ("Strict Youth") Combinația dintre vizibil și audibil a presupus, așadar, o întrepătrundere sporită a diferitelor genuri, dintre care multe (de exemplu, melodrama) existau în filmele mute în forma lor pură (din acest punct de vedere, drumul Room de la melodramaticul "Al treilea" Meshchanskaya" la "The Strict Youth" este simptomatic cu aceleași problematici ale iubirii în trei pentru ambele lucrări) Procesul de interferență în filmul vorbitor nu s-a limitat la genuri individuale, a cuprins mediul în ansamblu, alăturându-l mai strâns decât înainte cu discursivitatea, în primul rând literară, fotografiile care l-au făcut celebru pe Dreyer au fost transformate din portrete pe jumătate în corpuri fragmentate, încadrate fără chipuri; la sfârșitul filmului, eroina dispare în fumul unui incendiu, lăsând de la ea doar poștă carbonizată Vezi: Cinematograful Kremlin , - B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Dacă filmul mut de avangardă era înclinat să-și recreeze în mod liber sursele literare ("Haina" de Kozintsev și Trauberg combină mai multe povești Gogol deodată), filmul sonor transmitea adesea material literar într-o manieră ilustrativă, căzând într-o puternică dependență de aceasta Cinematograful, lipsit de inițiativă, a fost sortit să răspundă pur și simplu romanelor senzaționale, să se apropie de artele spectacolului (de îndată ce a apărut tipărirea Tânăra Gărdă a lui Fadeev, Gerasimov imediat ( ) a filmat această lucrare) Dar literarizarea cinematografiei a avut și o altă latură Scenariile de film sonor ar putea dobândi o valoare estetică independentă, pe care V M Volkenshtein a insistat, în același timp cu condescendență în ceea ce privește cinematograful din anii și (în preambulul lucrării sale teoretice asupra scenariului, el afirma: " cinema tăcut [ ] artă neterminată" ) Uneori, un film tonal într-un mod original, așa cum spune, a precedat (de fapt, post festim) propriul scenariu, surprinzând procesul scrierii sale - atât recunoscându-și dependența de cuvântul scris, cât și subordonându-l acțiunii, vizibile pe ecran : în "Două întâlniri" ( ) de Urinov fostul cekist Rybakon (Muzalevsky) ține un jurnal, care, după moartea subită a autorului, dă material vechiului său prieten Baiur (Blazhevich) pentru a-și demasca soția sa demolitoare (Magarill) Scenariile care s-au remarcat într-un gen literar special au fost scrise de reprezentanți de seamă ai realismului socialist (cum ar fi, în special, scenariile lui Pavlenko pentru Alexander Nevsky ( ) de Eisenstein și Căderea Berlinului) Romanele anilor și care au adoptat stilul filmului (despre care - mai târziu) cedează în deceniile următoare, ca să spunem așa, romane pentru cinema - opere literare, concepute pentru faptul că vor fi filmate (ca, de exemplu, "În Est" de același Pavlenko) Narațiunile de film în mai multe părți (cum ar fi dilogia lui Romm despre Lenin sau trilogia despre Maxim Kozintsev și Trauberg) intră în competiție cu literatura, îndeplinind aceeași funcție, Vezi în detaliu: Yu G Tsivyap, Palsograms in the film The Overcoat - În: colecția Tynyanovsky Al doilea lecturi Tynyanovsky, sub rsd M O Chudakova, Riga , - V Wolkenstein, Dramaturgia cinematografiei Eseuri, Moscova, Leningrad , În "Testamentul Dr Mabuse" al lui Lang, aceeași, în esență, mișcarea este negativă: notele marelui criminal sunt ca un scenariu conform căruia moștenitorul său, țesând o conspirație mondială, operează III Medializarea vieții: de la avangarda filmului mut la filmul sonor ca romanele cu continuare, creând pentru telespectatori un orizont trecător de așteptare, acaparand acea putere asupra conștiinței perceptive, care în cultura literar-centrică rusă a aparținut cuvântului artistic Odată cu Romm și fostele faxuri, cinematograful a devenit un roman chiar și fără adaptări pentru ecrane ale unor narațiuni mari Absorbția de către roman ca fenomen de creativitate verbală a altor genuri literare corelat cu aspirația cinematografiei sonore către sincretismul de gen Apropierea neilustrată și esențială a cinematografiei cu romanul a dus fie la filme-povesti de viață care descriu în mod constant diferite etape ale soartei eroilor lor (ca în trilogia Maxim sau, să zicem, în Viața lui O-Haru a lui Mizoiuchi ( )) , un film orientat spre cronici baroc), sau filme care durează, deși scurte perioade de timp, dar împletesc mai multe povești deodată (ca, de exemplu, în westernul lui John Sturges "Gunfight at the O K Corral" ( ) cu Kirk Douglas și Lancaster în rolurile principale) Un alt discurs cu care s-a intersectat media audiovizuală a fost filozofia Multe genuri de cinema sonor (dacă nu era axat pe literatură și teatru) nu sunt altceva decât reprezentarea anumitor filosofii Jucând rolul unui mit în timpul istoric al culturii, cinematograful, în aspirația sa supraindividuală, s-a bazat pe acea metodă de știință a vorbirii, care, ca și povestea arhaică despre originea tuturor, avea caracterul unei speculații universal semnificative Viziunea cinematografică a început să coopereze cu speculațiile deja în perioada de avangardă a dezvoltării sale (bollardul și domnul hegelian, pozițiile în schimbare, constituie un fundal distinct al filmelor sovietice mute despre revoluția bolșevică), dar genurile-filozofi s-au cristalizat în cele din urmă tocmai în arta filmului tonal Westernurile se potrivesc perfect La concursul filmului sonor cu romanul, cf Jcan Mitry, Esthetique et psychologie du sіpeta Voi : Lcs Formcs, Paris , ; Jan Bactcns, De la ecran la text: Novclisation, Continentul Hiddcn - În: The Cambridge Companion to Literature on Screen, cd de D Cartmcll, I Whclchan, Cambridge, Cambridge University Prcss , - Baza a cerut deja studiul schimbului dialectic care leagă romanul și filmul: Anbe Bazin, Pour un sіpeta impur În: Cinema et Roman Elemcnts d'apprdciation = La revue des lettres modernes, , voi V, nr - , - Același lucru se poate spune și cu privire la biografiile de film ale unor oameni mari ("bioris") Acest gen ia avânt în anii ("Napoleon"), dar umple ecranul numai cu apariția sunetului (cum ar fi în cinematografia sovietică C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN schema filozofiei politice a lui Locke, care a descris tranziția de la statutul naturalis la o societate juridică ca un înlocuitor pentru linșaj și răzbunare cu violența transferată de indivizi către organele statului În ciuda divertismentului lor aparent suube, musicalurile au întruchipat ideea lui Wagner despre o societate a viitorului, transformată armonios de operă, la care participă toate artele Nu întâmplător musicalul sovietic (de Savcenko și Pyriev) alege un sat de fermă colectivă ca scenă de acțiune, unde, ca la Wagner, individul se dizolvă în corpul grupului, unde "pământul", ca în Gesamtkunstwerk' o teorie, acţionează în echivalenţă cu "orchestra" ( cf în "Das Kunstwerk der Zukunft" ( ): "So gleicht das Orchester der Erde, die dem Antăos, so bald er sie mit seinen FiiBen beriihrte, neue unsterbliche Lebenskraft gab " ) Fără a pretinde că sunt o listă completă de genuri de film-filozofi, voi numi doar una dintre aceste formațiuni de sens - filme despre o familie mare (nesânge), îndrăgită de realismul socialist (de la Eck's A Trip to Life ( ) la Căderea Berlinului ), dar realizată și de filme de la Hollywood regizorii (cf cel puțin "Este o viață minunată" de Capra) Acest tip de producție cinematografică se întoarce în mod evident la Politeia, unde Platon a predicat selecția celor mai bune ființe umane în condițiile unei familii artificiale - o stare filozofică anii filme despre oameni de stat și generali și în anii despre naturaliști și oameni de știință celebri - Michurin, I P Pavlov etc ) Conform modelului lui Rick Altmsp, biografiile, ca și alte genuri de film, pot fi explicate în principal dintr-un punct de vedere pragmatic - ca satisfacție de către industria media a diferitelor nevoi și cerințe ale publicului (Rick Altman, Film/Gen, Londra ; pentru "biopic" vezi - ) Între timp, opiniile despre personalități excepționale continuă filozofia romantică a istoriei lui Carlyle (Thomas Carlylc, "On Hcrocs Hero-Worship and the Hcroic in History", - ), care a prezentat cursul timpurilor moderne ca fiind dependent de eroii culturali mitologici Richard Wagncr, Mein Denken, hrsg von M Grcgor-Dcilin, Miinchcn, Zii-rich , Pentru familia extinsă din cinematografia sovietică, inclusiv filmul Chi-Aursley, vezi în detaliu: Shamma Shahadat, Rival, Parasite, Savior Cifrele celui de-al treilea în cinematograful anilor - - În: puterea sovietică și mass-media, - bolnav Punctul de vedere al unei persoane care reînvie în Epstein și al unui muribund în Kalatozov bolnav Alexandru al III-lea și Lenin în "octombrie" (de asemenea, luăm în considerare echivalența detaliilor care leagă statuia împăratului și liderul bolșevic pe mașina blindată: de exemplu, coroana este scoasă din capul primului în timpul dezmembrării a monumentului, în timp ce cel de-al doilea ține strânsă în pumn cofața) bolnav Căderea de pe scări care l-a trezit pe Pavel ("locotenentul Kizhe") bolnav Înmormântare comică în "Pauza" și în "Jolly Fellows" bolnav Presupusul exces de apă în "Sahara" și în "Treisprezece" bolnav Două familii - una în fața închisorii, cealaltă în fața spânzurătoarei ("A Tale of Two Cities" / "Invasion") B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: la evoluţia antropologiei filmului Cinematograful în relația sa cu filozofarea despre om De ce teoria filmului (în persoana, de exemplu, Balash) atribuie filmului o semnificație antropologică, consideră subiectul său nu atât în determinismul său social sau etnic, cât ca un fel de revelație despre om ca atare? Există cel puțin două răspunsuri la această întrebare În primul rând, cinematograful mut a minimalizat, în comparație cu teatrul, imaginea unei persoane, privând în mare măsură interpreții de posibilitatea de a reprezenta cursul activității mentale în fața camerei, de a se angaja într-un schimb de idei și argumente raționale Noto ad minimum (fie că sunt bolnavi sau cerșetori în teologia mistică, un copil și un bolard dezafectat din punct de vedere social în istoriosofia lui Herder și Hegel etc ) a fost întotdeauna o valoare epistemologică pentru gânditorii care au încercat să găsească granița finală care separă încă uman din deja non-uman Cinematograful timpuriu a condus un fel de experiment antropologic, reducând brusc semnele care caracterizează o persoană (la urma urmei, "animal raționale"), dar fără a-l expune deloc negării și condamnării Marele mut ar putea fi astfel înțeles ca sursa cunoașterii umane supreme Nu ar fi de prisos să remarcăm că teatralitatea a fost antropologizată (de Evreinov și mai târziu de Helmut Plessner ) tocmai în epoca de glorie a cinematografiei, extinderea lui în zonele care aparțineau artelor mai vechi Al doilea răspuns la întrebarea pusă este strâns legat de primul, dar trebuie totuși formulat ca o teză independentă Comparabilitatea filmului inițial și avangardist cu cele mai vechi practici rituale l-a adăugat evidenței primului om, a antropogenezei Cinematograful a experimentat acest adjuvant, i-a răspuns, devenind un instrument de cercetare etnologică Ambele modele aerotropatastrale sunt discutate în detaliu în: Nadezhda Grigoryeva, Evolution of Anthropological Ideas in European Culture in the Second Half of the s- s (Rusia, Germania, Franța), Sankt Petersburg , sl IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului într-o varietate de documentare despre societățile tradiționale - de la "Nanook" la lucrările lui Maya Derain și Jean Rouch Indiferent de modul în care se evaluează purtătorii conștiinței rituale arhaice - ca "sălbatici" sau ca constructori ai culturii, programând dezvoltarea ei ulterioară, ei sunt material deosebit de fertil pentru antropologia ultimatumului În "primitivismul" lor, ei se încadrează în clasa "homo ad minimum" În inițiativa lor, ei ridică vălul peste secretul creativității, nemulțumiți de ordinea firească Filmul mut de tip ritual s-a dovedit a fi în percepția teoreticienilor, cu atât mai mult ca proprietar al unui conținut uman universal, pentru că a combinat impulsul de întoarcere a culturii în arhaic cu progresul tehnic senzațional Cinematograful este antropologic și în sine, și nu numai din punct de vedere extern în raport cu acesta, din care se află la egalitate cu ceea ce ocupă de obicei atenția științei omului Pentru a înțelege această proprietate, care este imanentă în filme, este necesar să urmărim juxtapozițiile și opozițiile în care atrag o persoană Dar înainte de asta, câteva cuvinte despre modul în care discursul filozofic își formează cunoștințele despre el Fiind parte integrantă a istoriei socio-culturale, antropologia filozofică chiar și atunci definește o persoană ca un participant la un fel de proces substitutiv, atunci când acesta, în rolul unei ființe istorice, nu se află în centrul interesului său cognitiv Pentru a înțelege ce anume înlocuiește o persoană și cum poate fi înlocuită el însuși, filosofia se abordează cu o gamă largă de opinii Această discrepanță este de înțeles: înlocuirea unuia cu celălalt este fundamental deschisă pentru a se transforma într-o altă substituție (care se confruntă inevitabil cu imaginea unui Dumnezeu atot-substituit) Pentru Bl Augustin, care a criticat actoria, precum și întreaga istorie a Orașului Pământesc, o persoană este obligată să se schimbe nu prin auto-transformarea jocului de rol, ci complet și în cele din urmă - prin spiritualizarea trupurilor, care se va realiza în Ierusalimul ceresc prin voia lui Dumnezeu Contrar acestei doctrine creștine timpurii, gânditorii Renașterii, în special, Pico della Mirandola ("De hominis dignitate oratio", ), au fost puțin preocupați de înlocuirea existenței carnale cu cele spiritualizate, având în vedere C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN omul în poziția sa "de mijloc", în care a acționat ca vicerege al Creatorului pe Pământ, chemat să controleze natura Pico susține că Adam diferă de animalele asupra cărora este desemnat să le conducă prin capacitatea sa de a-și alege liber propria proprietate, adică dreptul la autosubstitutivitate Deja această comparație a două concepte antropologice arată că o persoană, inserată ca verigă în lanțul de substituții, trebuie neapărat nu numai să fie Altfel decât ceva, ci să includă și ceva exterior Caracterizarea pe care ne-o oferă filozofia introduce în noi inconsecvență, opoziție incompletă față de ceea ce este constituit de ceva diferit de uman Genul homo este doar privat de locul său în lume, care nu mai aparține nimănui - se poate spune că speculațiile așează o persoană între două scaune Supraomul va apărea în noi, potrivit lui Avіustin, în viitor, când va avea loc Judecata de Apoi; pentru Pico, o persoană este zeificată de la bun început; în ambele cazuri, însă, obiectul antropologiei este înstrăinat de sine O strategie mentală de acest fel pătrunde până și în ideile aparent strict disjunctive, parcă fără suspiciune, științifice despre om Lui Claude Lévi-Strauss i s-a reproșat în mod repetat polarizarea pretinsă prea necondiționată a culturii și a naturii Dar de fapt, de fapt, el a subliniat neobosit în scrierile sale că "gândirea sălbatică" nu s-a desprins încă de date naturale, fiind absorbită, de exemplu, de construirea clasificărilor pe baze naturale (totemism) Interzicerea incestului este, desigur, pur antropogenă, dar Lévi-Strauss subliniază în Structurile elementare ale rudeniei ( ) că în această instituție, care este universal valabilă pentru societate ca și cum ar fi o lege a naturii, aceasta din urmă " se învinge pe sine" Deci, în percepția discursului filozofic sau a teologiei, etnologiei și a altor discipline care cooperează cu acesta, o persoană nu este în întregime unică, are un echivalent pe cealaltă parte a posesiunilor sale suverane, nu este auto-identică și, în plus, încât moare în general în postmodernism (care nu inventează în persoana celor care au înaintat acest lucru teza lui Foucault, Derrida etc nu este nimic nou, ci doar o absurditate a unei tendințe care a fost mereu prezentă în antropologie) modele) Compara, de exemplu: Judith Butlcr, Probleme de gen Feminism and the Subvcrsion of Identity, New York IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului Întrucât Celălalt, de care suntem legați prin echivalență, este mobil, modificabil, aceste diferite echivalente ale unei persoane (mediate de el) sunt unite între ele în cursul istoriei mentale Cel mai simplu exemplu al unei astfel de juxtapunere este indistinguirea dintre Dumnezeu și natură în învățătura panteistă a lui Spinoza, a cărei Etică (a fost publicată în ) nu a lăsat o persoană care a fost radical lipsită de alegerea între definițiile inegale ale lui prin Celălalt (prin supranatural vs natural) , nici o altă posibilitate comportamentală, cu excepția autoconservarii - conservarea în sine a propriei apartenențe la o ființă nediferențiată Pentru o prezentare ulterioară, va fi important să acordăm atenție faptului că numărul de zone categorice asociate cu omul și care îl definesc, împreună cu Dumnezeu și natura (în primul rând, desigur, regnul animal), include și tehnosfera Apărând într-un context antropologic, mașina, dacă nu o revoluționează imediat, devine totuși o condiție prealabilă pentru ca ea să sufere o reînnoire decisivă La urma urmei, tot felul de dispozitive tehnice dezvăluie că gândirea substitutivă despre o persoană este proiectivă, reflectând doar acele realizări creative, în urma cărora homo faber își înmulțește pe sine, forțele sale, își încredințează acțiunile unor mecanisme mai eficiente decât el Descartes era încă foarte atent în relaţionarea omului cu maşina (pe care a început să o formuleze în Traitd de l'homme, ) Corpurile umane sunt aceleași automate ca și corpurile animale, dar, în plus, suntem înzestrați cu capacitatea de a ne îndoi de datele pe care ni le furnizează percepția senzorială a realității, ceea ce demonstrează existența inteligenței universale dincolo de mediul fizic, adică existența Dumnezeu Chiar dacă mecanismul ceasului numără timpul mai precis decât o persoană, Descartes are statutul de adevăr substitut absolut nu prin înlocuirea automatelor organice cu altele mecanice, ci prin acel principiu superior din noi, care este "sufletul înzestrat cu rațiune" La o sută zece ani după ce Descartes s-a aventurat să se adreseze cititorului cu sistemul său în Discours de la mdthode ( ), Lamettry a echivalat complet omul cu mașina Mașina L'homme nu are o minte carteziană, ci doar o imaginație care nu face altceva decât să recombine elemente extrase din experiența senzorială Omul ar fi C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN dispare în sine, spune Lamettry în tratatul său, ateu și proclamând revoluția socială: Qui sait d'ailleurs si la raison de l'existence de l'homme, ne serait pas dans son existence meme? exact ca alţi filozofi, nu unic , atras în quid pro quo, înlocuit de instrumentele de civilizație pe care le produce Odată cu invenția cinematografiei, conjectura lui Lamettry a dobândit conținut faptic, pentru că nu este altceva decât un mijloc electro-mecanic care absoarbe, reîncarnează o persoană într-un fel de mișcare de dezvoltare (adică, mai mult sau mai puțin holistic, și nu într-unul dintre momente, ca o fotografie) Obiectul care apare pe ecran nu este același ca în realitate, dar aici se șterge necoincidența unuia și a celuilalt În cinema-medialitate, între imaginea obținută cu ajutorul artificiilor tehnice și reprezentat nu există un asemenea decalaj care există între cuvântul artistic și referent, între instrumentul muzical și sunetul extras din acesta, între asemănarea picturală și original sociofizic, sau între actor și rolul teatral, care poate până la urmă interpretat într-un fel sau altul, include improvizația Acest decalaj, obligatoriu în artele tradiționale, este analog cu granița misterioasă care desparte ființa de cealaltă ființă Mijloacele pre-cinematografice în funcția lor estetică sunt produse generate din interiorul lumii umane în relația ei cu dincolo (și, prin urmare, textele literare pot apărea ca reflectări ale unui prototip etern și dictate de inspirația care îi deosebește pe cei aleși de toate celelalte) Filmul este constituit într-un mod mai complex El conduce spectacolul tocmai de la linia care se află între zonele naturale și supranaturale Neutralizând diferența dintre un canal de comunicare și informație, filmul ezită în a-și alege poziția, care este indicată fie într-un mediu empiric, fie în dincolo În ambele versiuni, cinematograful comunică relevanță doar uneia dintre cele două lumi, concurând fie cu o realitate superioară, fie cu o realitate inferioară Dacă filmul își stabilește punctul de vedere în lumea experiențială, atunci antropologia filmului nu are capacitatea de a preciza ce La Mettrie, Textes choisis, preface, commcntaircs et notes cxplicativcs par M Tisscrand, Paris , IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului lovek ca creație a Demiurgului (care, desigur, nu exclude interesul cineaștilor în acest caz pentru personalitățile religioase, riturile bisericești și alte fenomene de socializare și viața de zi cu zi a transcendentului) Cinematografia continuă apoi artele înrădăcinate în istorie (în primul rând literatură), unde transcendentul este dat în ele nu într-o versiune pozitiv constructivă, ci într-o versiune negativă, demonică Numinosum își pierde energia creativ-demiurgică în astfel de filme, nu spiritualizează lumea locală într-un mod transformator, ci își distruge materia și se autodistruge În cinematograful simbolist, intervenția celeilalte lumi în rutina vieții este prezentată publicului sub formă de mașinațiuni diavolești ("Satan jubilant") sau halucinații care cufundă o persoană în nebunie și o împing la moarte (cum este de obicei cazul cu Bauer) Numeroși vampiri de film au aceeași semnificație (Murnau ( ), Dreyer ( ), Polansky ( ), Andy Warhol ( ) și alții) sau, să zicem, "terminatorul" al lui Cameron ( ), trimis din viitor pentru a distruge real În alte cazuri, tărâmul transcendentului este portretizat ca o zonă de dezolare și pericol (ca, de exemplu, în Stalkerul lui Tarkovsky ( ) Chiar și "Odiseea spațiului", care înfățișează antropogeneza ca rezultat al unei creații cosmice misterioase, leagă contactul cu Dumnezeu cu moartea unei persoane Deci, pe de o parte, cinematografia nu vrea să definească pozitiv omul ca o emanație a acelei voințe care acționează dincolo de marginea ființei Cu toate acestea, pe de altă parte, arta filmului în sine devine un tehnosubstitut pentru ceea ce este cumva transcendent pentru noi Spre deosebire de literatură, cinematograful pretinde adesea că este o viziune divină Viziunea de altă lume asupra vieții de zi cu zi are o funcție de salvare generativă Deja în Plecarea Marelui Bătrân, care se încheie cu întâlnirea postumă a eroului cu Hristos în ceruri, Tolstoi este ferit de la sinucidere de o creatură care nu aparține acestei lumi (o călugăriță-fantomă) Dar salvarea aici și acum este doar temporară pentru filmele care se apropie de a fi dintr-un fel de alteritate Realitatea pământească este fundamental instabilă pentru un astfel de decor de film: în Sky over Berlin ( ) al lui Wenders, unul dintre cei doi îngeri, alegând viața printre oameni, se condamnă la moarte Un obiect care apare pe ecran ca egal și inegal cu el însuși permite ca cinematograful să fie amplasat, așa cum ar fi, de cealaltă parte a omului, pentru a vedea astfel B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN din lateral Filmul are potențialul de a vorbi despre esența generică a omului, de a fi adevărul despre el ca întreg Dar chiar și în situația în care cinematografia neagă universul supranatural, este nevoie de o persoană ca un întreg, lăsându-l singur cu sine Antropologismul este inevitabil în cinematografie, indiferent de ce unghi de vedere asupra lumii preferă Specificitatea tehno-media a cinematografiei îl predispune la antropologie într-un alt mod, care va fi evidențiat la compararea artei filmului cu arta teatrală Beneficiarul unei producții de scenă are de-a face cu Celălalt experimentat direct - cu actorul prezent aici și acum Teatrul este un analog al societății, în care "propriu" și "extratereșt" sunt în co-prezență, cad în situația de "întâlnire", în termenii lui Martin Buber Sociologia face în mod destul de justificat tot felul de paralele între societate și teatru - nu este de mirare că homo socialis este echivalat în ea cu interpretul de roluri Nu există nicio îndoială, iar drama ridică întrebarea ce este o persoană Dar Oedip, care rezolvă această ghicitoare pusă de Sfinga, este sortit dezastrului ca membru al uniunii familiale - o formațiune socială embrionară Socialul domină în teatru asupra antropologicului La rândul său, cinefilul vede Altul mediat de fotografii În inaccesibilitatea pentru o "întâlnire" directă cu privitorul, acest Celălalt întruchipează un principiu mai universal decât social Persoana de pe ecran nu este "aproape", ci "departe" aproape de noi, parcă venind din acea poruncă a lui Nietzsche, în care el lăuda pe "Fernsten-Liebe" ("Așa a vorbit Zarathustra") Desigur, filmul nu se ferește de orientarea socială Acest lucru este însă cu atât mai punctual la el, cu cât insistă mai mult asupra desființării hotărâtoare a acestei ordini sociale (filmul revoluționar sovietic și afiliații săi occidentali, precum Viva Villa! ( ) a lui Conway), sau cu cât investighează mai mult deviantul , în primul rând criminal, comportament (joc de film) Persoana generalizată de film nu se limitează la implicarea în structurile sociale Celălalt "depărtat", omul de film, este declanșat de faptul că este forțat să se confrunte cu un Altul absolut - cu Răul care amenință În acest sens, încercările de a descrie arta cinematografică în metalimbajul teologiei nu sunt deloc lipsite de fundament - cf pe primul loc: Oleg Aronson, Comunicative Image , - IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului existența rasei umane Personificările unui astfel de Rău sunt ucigașii copiilor și femeilor De obicei, acești indivizi sunt reprezentați pe ecran ca criminali în serie (de exemplu, în "M" al lui Lang sau în "Tăcerea mieilor" ( ) de Jonathan Demme) Pentru recidiviștii nu sunt doar un pericol pentru indivizi - ei reprezintă celălalt negativ al reproductibilității umane, al bio-reproducției În cinematografia postmodernă (să luăm, de exemplu, Ziua Independenței ( ) de Roland Emmerich), circulă spectacole eroice de fantezie, punând în scenă (cu ajutorul tehnologiilor digitale) protecția Pământului de distrugerea din spațiu (în Războiul Lumilor de Spielberg) ( ) tentaculele monștrilor extratereștri sunt dispozitive optice înzestrate - "das radikal Bose" concurează atât cu omul, cât și cu echipamentul său cinematografic: extratereștrul coincide cu filmul extraterestru) Dacă filmul dezvăluie Răul din omul însuși, atunci se opune unei abateri și mai șocante de la Bine, situată de cealaltă parte nu a socialului, ci a antropologicului O astfel de construcție a parcelei, comună lui Tarantino (în Pulp Fiction ( ), gangsterii sunt depășiți în inumanitate de sadici patologici - un polițist și un proprietar de magazin de arme), se pare că au fost dezvoltate pentru prima dată de Pabst în Cutia Pandorei ( ) În această imagine, femeia pare să concentreze tot Răul posibil în ea însăși (Lulu (Louise Brooks) ucide un mire în vârstă, își seduce fiul, este responsabilă de incendiul din curte etc ), dar, cu toate acestea, ceva mai terifiant este găsit, de asemenea, decât această creatură păcătoasă: în finalul filmului, eroina se dovedește a fi victima unui maniac, un ucigaș în serie de prostituate Extragându-și antropologismul din alienarea tehnică de la conștiința percepută, cinematograful nu a putut să nu concluzioneze de aici că mașina care identifică persoana, instanța echivalentă, este mașina - propria sa creație Ca tehno-artă, cinematograful în curs de dezvoltare și-a calificat eroii cu entuziasm natural, plasându-i în tehnosferă și arătându-l ca o sursă de miracole În filmele fraților Lumiere, privitorul vede poarta fabricii, trenul, dispozitivul pentru udarea grădinii, mașina miraculoasă pentru prepararea îmbunătățită a cârnaților și a cârnaților Naturalul a fost inclus și în câmpul vizual al fraților Lumiere, dar tot ca subordonat omului (casă de păsări) și înfrânat de acesta (grădina zoologică) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Filmul "primitiv", surprinzând omnivor realitatea, a ales totuși zona cu care se putea compara umanul, dar în același timp a dat deja preferință civilizației pistol-mașină Mai târziu, mai ales în avangarda cinematografică, va deveni un fundal principal de neegalat pentru modelarea umană Animale și oameni Dominanța tehnosferei în filmele anilor prea evident - merită, prin urmare, să aruncăm o privire mai atentă asupra vederilor lor zoologice Tehnizarea omului a cerut cinematografiei revizuirea noțiunii clasice de "animal rațional" În cel mai simplu și mai frecvent caz, filmul mut a făcut această revizuire încărcând relația om-animal cu o conotație negativă În cadre care parodiază alegorismul legendar din Greva lui Eisenstein, muncitorii fabricii sunt contrastați și comparați cu animale, umpluturi, botezați în dosarele poliției cu poreclele "Vulpe", "Bufniță", "Maimuță" și "Bulldog" (fig ) În Procesul celor trei milioane ( ) de Protazanov, pisicile umplu camera micului escroc Tapioca (Ilyinsky), în timp ce exaltatul său partener de hoț, Cascarilla (Ktorov), folosește un gadget, o brichetă în formă de pistol, pentru a escroche Conceptualizarea tuturor tipurilor de aparate care au avut loc în cinematografia rusă prerevoluționară ar fi trebuit să facă obiectul unui studiu special Aici voi observa doar că omul mecanizat al avangardei filmului a fost parțial anticipat în arta simbolistă a filmului - cf cel puțin apariția "biomecanicii" din învățătura lui Dslsart despre expresivitatea actoricească, preluată în Rusia în anii S M Volkonsky: Jorg Boc ho w, Vom Gottmenschentum zum Neuen Menschen Subjckt und Rcligiositat im russischcn Film der zwanzigcr Jahrc, Trier , ff Volkonsky a influențat nu numai practica spectaculoasă a avangardei, ci și principala sa teorie estetică, doctrina formaliștilor, anticipând distincția lor între "material" și "recepție" El a scris că arta actoricească " are nevoie de material [ ] nu poate exprima sentimentul altfel decât prin prelucrarea materialului" (K Sergey Volkonsky, Expressive Man Stage Education of Gesture (după Dslart), St Petersburg, " Apollo" , ) Agenții de supraveghere, începând să spioneze proletariatul răzvrătit, își maschează înfățișarea Astfel, ei nu sunt doar abstini, ci și asociați de Eisenstein cu parodia teatrală Este posibil ca ținta personală a acestei controverse intramurale și dialitice să fi fost regizorul de film Evrennov, care în a publicat lucrarea "Teatru în animale", un biolog care a stăpânit darul imitației omului IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului luate de public pentru arme adevărate La finalul filmului, Tapioca este deja un personaj dublu peiorativ, transformându-se dintr-un hoț zdrențuit într-unul dintre stâlpii societății capitaliste, a cărui lăcomie este demascată de Protazanov O gâscă într-un coș însoțește, în comedia lui Barnet Casa de pe Trubnaya, un sat neîndemânatic care ajunge în oraș, unde aproape cade sub tramvai - este asistată de un fost consătean devenit șofer de mașină Aceeași polarizare valorică a unui tehno-om și a unui om blocat într-o stare semi-animală, preferată de Marele Mut, în "Pământul" lui Dovjenkov: șoferul de tractor este ucis aici de fii kulak, uniți într-o frază de montaj " "cu tauri Combinația dintre un animal și un om, care se retrage în trecut, fiind forțat să iasă din prezentul tehnic, este proprietatea comună a cinematografiei mondiale din anii Așadar, în Femeia pe lună a lui Lang ( ), un bătrân profesor ridiculizat de colegii săi hrănește un șoarece care locuiește acolo, în locuința sa dărăpănată - luat de tineri designeri la bordul unei nave spațiale, apoi cade într-un crater lunar Apropierea pozitivă a oamenilor și animalelor din narațiunea filmului ar putea fi reluată în următorii pași ai dezvoltării sale: în "Bay of Death" pisoiul este un detaliu al unei locuințe pașnice netulburată de Războiul Civil; apoi apare și în biroul unui ofițer sadic responsabil cu contraspionajul Gărzii Albe Degradarea în linie dreaptă a animalelor este dominantă, dar departe de a fi omniprezentă în filmele subsonice Faptul că zooaxiologia se dovedește a fi variabilă în această artă cinematografică depinde de o serie de factori, printre altele, de cât de mult corespunde originalitatea funcțională a animalului cu trăsăturile constitutive ale "fotografiei în mișcare" Poate că, în primul rând, pentru cinema a existat un cal ambiguu Ca și alte creaturi, este întruchiparea unui principiu alienator-negativ În "Polikushka" Sanina, personajul din titlu, un călăreț, folosește o căruță pentru a efectua o comisie pentru o amantă în oraș - călătoria se termină cu sinuciderea țăranului Calul este tanatologic în "octombrie" Dar semnificațiile pe care i-a dat Eisenstein sunt extrem de complexe (fig ) A murit în timpul construcției podului Neva în timpul suprimării tulburărilor din iulie provocate de bolșevici, calul era mitopoetic C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN care se gândea la regizor în primul rând ca la un animal de sacrificiu, împrumutat din cursele rituale de cai indo-europene, care erau încununate cu măcelul calului învingător În același timp, calul ridicat de partea de ridicare a podului și agățat în aer deasupra Petrogradului avea o semnificație polemică, referindu-se la trecutul cinematografului rus pe care Eisenstein îl învingea - la Pegasul înaripat, care era cunoscut pe scară largă ca emblema producției cinematografice pre-revoluționare a lui Hanzhonkov În cele din urmă, costumul alb al calului lui Eisenstein nu este întâmplător, nu doar dând întregului episod un caracter apocaliptic , ci și sugerând în termeni de aluzie politică terorismul socialist-revoluționari, care au constituit vârful Guvernului provizoriu: Savinkov a publicat un roman despre clandestinul socialist-revoluționar înarmat sub rubrica "Cal palid" Rămâne de menționat că într-unul dintre episoadele ulterioare din octombrie (grajdul junkerilor), caii vor participa la forțele negative ale contrarevoluției, în timp ce muncitorii se vor grăbi să asalteze Palatul de Iarnă în camioane Eisenstein se abate de la conceptualizarea animalelor, care este obișnuită pentru un film mut, în care în octombrie povestește despre întoarcerea timpului care progresează, despre înfrângerea rebelilor, dar apoi cedează normei cinematografice și discreditează organicele animale atunci când înfățișează acțiuni victorioase ale unui techno-man În perioada de timp regresivă (cronometrată de Eisenstein pentru a coincide cu evenimentele din iulie de la Petrograd), mașina se dovedește a fi negativă: mecanismul podului mobil este complice la crime Cu toate acestea, nu se poate decât să acorde atenție faptului că în multe filme sovietice timpurii (de exemplu, în Diavolii roșii), calul nu este deloc ambivalent, ca în octombrie, dar necondiționat pozitiv Ca niciun alt animal, este cinegen, corespunzând cinematografului-media care dinamizează fotoviziunea Un bărbat pe cal este un centaur de film care nu contemplă lumea, ci o vede în mișcare - la fel ca un pasager într-un tren sau mașină Pentru interesul teoretic al lui Eisenstein pentru creșterea mito-simbolismului, vezi VV Ivanov, Eseuri de istorie a semioticii în URSS, - Pentru detalii despre calul-cal al indo-europenilor, vezi: T V Gamkrslidze, Vyach Soare Ivanov, limba indo-europeană și indo-europeni Reconstrucție și analiză istorico-tipologică a proto-limbajului și proto-culturii, vol , Tbilisi , - , - Yu G Tsivyan, Recepția istorică a cinematografiei , IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului mobil, îndrăgit de cinematograful vehiculelor mecanice Un alt factor care a revoltat schematismul valoric-binar care a dominat demonstrația animalelor și a tehnologiei pe ecran a fost că cinematograful, căzând sub influența învățăturilor psihoneurologice ale lui Pavlov și Bekhterev, putea mecaniza în egală măsură comportamentul uman și cel animal Mașina a acționat apoi ca bază de comparație, ceea ce a făcut ca regnul animal să fie umanoid și a atribuit omului trăsături animale Așa este "Mecanica creierului" ( ) a lui Pudovkin Se deschide cu fotografii făcute la grădina zoologică și, cel mai probabil, inspirate de Menajeria lui Khlebnikov Atât în Hlebnikov, cât și în Pudovkin, făpturile ființelor raționale pândesc în animale, dar ceea ce a fost în Menagerie o metamorfoză mitopoetică (transformarea unei morse în Nietzsche etc ), se transformă în poezia unui experiment științific în mecanică acela mai mare activitatea nervoasă este deja prezentă la reprezentanții mediului natural Filmând o femeie microcefalică (odinioară studiată de Korsakov) și o femeie sifilitică, Pudovkin, pe de altă parte, inspiră cinefililor ideea că o persoană care își pierde capacitatea de a reflexe condiționat se degradează într-o poziție situată chiar și în spatele celei în care animalele pot avansa Animalele din filmul lui Pudovkin sunt înconjurate de diverse tipuri de dispozitive (un metronom, senzori de salivație, un dispozitiv pentru șoc electric), adică se încadrează în aceeași tehnosferă în care există homo faber Atât omul, cât și animalul din Pudovkin sunt automate care reacționează la stimuli externi și fac să ne amintim de filosofia Lamettry Omul se deosebește de reprezentanții regnului natural doar prin complexitatea vieții reflexe, dar nu într-o predispoziție la autocritică, nu prin transcendență, ca la Descartes În mod asemănător: în "Salamander" ( ) de Roshal, experimentele asupra celor mai simple organisme care își schimbă habitatul infirmă doctrina moștenirii trăsăturilor înnăscute de către oameni, care este apărată de aristocrație, nu disprețuind crimele Spre deosebire de Pudovkin, dar, totuși, ținând cont și de reflexologia, Ermler a reunit omul și animalul în Fragment of an Empire La motive de cai pe ecranul sovietic cf : Raphacllc Auclcrt, Caii în cinematograful ruso-sovietic (RKP) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Filmul se deschide cu cadre în care un soldat al Armatei Roșii bolnav de tifos este hrănit cu laptele său de o femelă care tocmai s-a născut (fig ) Albii care avansează ucid un câine pentru a condamna eroul la o agonie chinuitoare, iar acest act sadic este săvârșit nu de un militar obișnuit, ci de cineva în civil, cu pince-nez pe nas, aparent ideologul luptei împotriva bolșevismului (interpretul rolului este Gerasimov) Pacientul nu moare - este îngrijit de subofițerul Filimonov, inconștient din cauza șocului obuzelor, homo ad minimum în varianta extremă În funcția de ajutoare salvatoare, omul și animalul sunt interschimbabile în biofilia lor instinctivă, care contrastează cu inteligența distructivă a politicianului sadic După ce și-a pierdut memoria, Filimonov coboară la stadiul în care funcționează doar reflexele necondiționate Ermler, parcă, inversează experimentele lui Pavlov pe câini, fiind interesat nu de manifestarea activității nervoase superioare la animale, ci de ștergerea acestora la om Întoarcerea conștiinței într-o creatură căzută într-o stare de natură are loc într-un context tehnicizat - când Filimonov pare că învârte fără rost mânerul unei mașini de cusut Câinele pre-științific, pre-pavlovian, în concordanță cu acest conținut calitativ, devine mitopoetic, trimițând cinefilii la lupoaica romană care i-a alăptat pe întemeietorii gemeni ai Orașului Etern și la cățeaua care a dat lapte viitorului țar persan Cyrus, mai ales că soldatul Salvat al Armatei Roșii se transformă într-unul dintre liderii industriei din Leningrad, utopizat de regizor, a reapărut, unde ajunge și Filimonov, într-un oraș condus de Kirov, care și-a împrumutat pseudonimul bolșevic de la un estic despot (cf "Șahhov" în Marele cetățean) După cum reiese din cele spuse, în filmele mute din anii mai mult sau mai puțin simultan, au acționat două forțe opuse: una dintre ele a structurat strict relația dintre om și animal, degradând naturalul pe fundalul civilizației mașinilor lăudat de mediile cinematografice, în timp ce cealaltă a relativizat această relație de valori, fără a o submina deloc, dar tot construind astfel de situații, în care s-a dovedit a fi irelevant Această cealaltă latură a cypoobsstiarn a oferit teoreticienilor timpurii un pretext pentru a restrânge înțelegerea animalului din film ca fiind exclusiv pozitiv IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului Sistemul filmului mut este structurat, dar în așa fel încât să permită multe abateri motivate sistemic de la principiul care îl domină Acest tip de confruntare sincronă în cadrul sistemului a fost plin de diacronie, de transformarea viziunii cinematografice a omului și a înlocuitorilor săi Cinematograful de avangardă ar putea, de asemenea, să se abată de la evaluarea obișnuită din acesta, care era înzestrată cu câțiva oameni - o mașină În antropologismul său, ea (în anti-utopia "Metropolis" sau în "Timpurile noi" încă aproape tăcută) a avertizat asupra pericolului triumfului absolut al mediului tehnic asupra creatorului unui asemenea, despre posibilitatea transformării coordonativului conexiunea dintre instrumente și utilizatorii lor într-o astfel de subornativă care lasă unei persoane rolul de sclav în lumea progresului ingineriei În sfârșit, ar trebui făcută încă o avertizare Mai sus, am vorbit doar despre acele motive animale din cinema care au un sens independent Odată cu aceasta, filmul mut permitea animalelor să intre în limitele sale pentru a face din ele semne-indexuri, care caracterizează cel mai adesea o anumită localitate (de exemplu, una rurală, care este indicată de rațe stropite într-o băltoacă în Pyshka de Romm ( ) ) ) Semnele-indici nu au un sens propriu, nu participă la ciocnirea semnificațiilor care are loc în film și fondează textul filmului În acest caz, animalul este neutru din punct de vedere axiologic, pur și simplu este Filmul de animație a fost implicat și în lupta care s-a desfășurat în jurul animalelor de pe ecran Fiind o artă de compromis, tehno-medială pe de o parte, și tradițională pe de altă parte, înrădăcinată în teatrul de păpuși și grafică, filmul de animație a fost celălalt propriu al filmului cu actori în direct și, în consecință, a fost cel mai puțin disprețuitor față de reciprocitate asemănarea omului cu animalul Înstrăinată de mainstream-ul în producția de film, animația anticipa uneori în imagini zoomorfe generalul mărimea Rudolf Harms credea că împușcarea animalelor corespundea fotonaturalismului filmului, aptismului său de dreptate (Rudolf Harms, Philosophie des Films , - ) Semantica filmelor individuale, care ar putea oferi multe contraexemple, Kharms a ignorat, rămânând în ideile sale despre cinematografie în cadrul schematismului abstract Este curios că Romain Rolland, la vizionarea "Pyshka", a exagerat rațele, luându-le ca un indicator nu doar al unui mediu rural, ci ca pe un semn caracteristic al Rouenului, la care regizorul nu a vrut deloc să spună ( Mikhail Romm, Ca într-un film Povestiri orale, Nijni Novgorod , - ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN dezvoltarea filmului Păpușile lui Starevici din Libelula și furnica ( ), un film legendar la origine, dar deloc în decor (contrar pretextului, un personaj feminin cu chitară îngheață în zăpadă la sfârșitul filmului) , joacă o poveste care se va repeta în curând în melodrame de film crude, rezumată prin moartea eroinei, sedusă de o viață ușoară (e suficient să numim măcar "Mirajele" ( ) de Chardynin) Pe de altă parte, filmele de animație despre animale sunt predispuse, în statutul lor non-mainstream, să devină parodie intra-medială , precum Disney, ale cărui scurtmetraje au fost stratificate cu lucrările lui Griffith, Chaplin, Buster Keaton, Hitchcock și alți regizori celebri , care a studiat într-o oarecare măsură La rândul său, filmul live-action l-a provocat pe cel animat Lang începe Nibelungenul ( ) cu scene în care Siegfried ucide un dragon, un manechin în mișcare, o păpușă de film Păpușii, asupra căreia se câștigă victoria, i se opune o creatură naturală, o pasăre, arătând spre erou sursa nemuririi, păzită de un monstru Dar tehno-arta încă își face plăți - ajutorul trimis de natură omului este inferior: în timp ce înoată în apă vie, o frunză de copac cade pe spatele lui Siegfried; eroul nu atinge invulnerabilitatea Un exemplu interesant de animație anticipativă este un desen animat cu Stalin dormind în eroina Țăranilor lui Ermlsrow; acest caz este prima apariție a liderului pe ecran într-un film iodocumentar Despre kiyustalipiaіs în general și despre animația la Țărani în special, vezi în detaliu: Pctcr Bagrov, Ermler, Sta lin, and Animation: On the Film *The Peasants* ( ) - În: http://www Kinokultura com/ / -bagrov shtml Animalele au fost, de asemenea, reabilitate în filmul romantic, care nu numai că a imitat justiția tehno-dialectică, dar a concurat și cu ea ca creativitate verbală (mai multe despre asta mai târziu) Într-unul dintre primele texte ale acestui gen din Rusia, "Specificațiile unui Iditol" ( - ) de Serghei Bobrov, o "pisică antropomorfă" acționează în folosul omenirii; în "Mess-Mapd" ( ) de Marietta Shaginyan, o numire similară va fi acordată câinelui proletar super-inteligent "Bioti" În exil, Starswich a creat o parodie de marionete a filmului fără o anumită adresă: în filmul "Fetish" ( ), animația animalelor de jucărie este combinată cu "fabrica de vise" - este adormit pentru o adolescentă Pentru parodia în animațiile timpurii ale acestui maestru, cf Mikhail Yampolsky, Starswich: Insect Mimicry and Cultural Tradition ( ) - În: M Ya , Language-body - a case , - IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului Apariția sunetului în estetica filmului a bifurcat canalele prin care a trecut mesajul Deși universurile video și audio au coincis cel mai adesea, ele s-au putut separa și în cazul sunetului "disonant" în afara ecranului (sunet oprit) Lumea audibilă a primit astfel în cinema statutul de complementară, devenind o zonă cvasi-transcendentă a lumii vizibile fundamentale Sunetul nu a format o adevărată aparentalitate în filmul tonal, deoarece nu a putut înlocui complet imaginea Altă lume a sunetului nu era decât o imitație a supranaturalului, a inobservabilului, dat exclusiv în reprezentare Dar chiar și ca fenomen cvasi-transcendental, sunetul a adus o nouă calitate media de film și antropologismului său inerent În arta filmului s-a strecurat o asemănare cu artele canonice, presupunând întotdeauna, așa cum s-a postulat, adăugarea existențialului la celălalt Aceasta explică bine teatralizarea și literarizarea cinematografiei în anii și Dar, de fapt, cinematograful, chiar și după ce a devenit tonal, și-a păstrat în mare măsură suveranitatea Dacă artele pre-cinematografice au un decalaj între mass-media și informațiile pe care le transmit, atunci în cinematografia sonoră decalajul are loc în interiorul media în sine - aici avem un decalaj între canalele vizuale și auditive de comunicare Imaginea continuă să fie fuzionată cu cel înfățișat, ca în Marea Tăcere Cu toate acestea, invizibilul de acum, doar audibilul, poate fi blocat în această fuziune Dobândind dreptul de a-și cvasi-transcende propria realitate, cinematograful își restructura proiectul antropologic: de acum înainte, omul este deschis substituirii, dacă nu cu o ființă complet transcendentă, apoi încă teomorfă, un teoid, un om care este prezent hic et nune, dar în același timp stăruitor și într-o altă dimensiune In care? Predominant într-o istorie care își perpetuează eroii Primul care îmi vine în minte în acest sens este, desigur, Fenomenul "sunetului halucinant" ("le son acousmatiquc") a primit o interpretare profundă în lucrările lui Michel Chion: Michcl Chion, La voix au cinema, Paris , și urm (vezi și: Michel Chion, L'Audio) -Viziune, și urm , și urm ); cp Aplicarea ideilor cinematografiei franceze la materialul sovietic: Sabine Hapsens, cAudio-Vision* , - Problema unei voci invizibile cu autoritate poate fi considerată rezolvată Dar această transvizualitate a avut consecințe de amploare și în cazul sincronizării sunetului și imaginii, care este încă de investigat B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Stalin, care controlează istoria, așa cum este arătat în Apărarea Țarițenului ( ) de G N și S D Vasiliev, în Jurământul și căderea Berlinului de Chiaureli, în Bătălia de la Stalingrad ( ) de Petrov și alte imagini similare Dar același rol le-a revenit liderilor bolșevici din categoria a doua, mai ales dacă nu mai erau în viață la momentul împușcăturii, dacă ocupau un loc mai de nezdruncinat în istorie: așa este Ordzhonikidze în filmul lui Barnet Noaptea în septembrie ( ) sau Kirov în "Țărani" și "Marele cetățean" de Ermler, în "Prieteni" ( ) de Arnshtam Pentru persoanele care nu au ajuns în vârful partidului și al statului, condiția pentru asemănarea lor titanică cu zeul pe ecran era echilibrarea în pragul morții, contactul cu aproape-altul-ființă Interes crescut pentru piloți în filmele din anii și avea o serie de motive - unul dintre ele era că trupul care se ridica deasupra pământului satisfacea cerinţa conform căreia dincolo, pătrunzând în cinematografia sonoră, nu trebuia să intre într-un conflict calitativ ireconciliabil cu această lume Dar acest lucru nu este suficient Pilotul însuși a fost expus invariabil unui pericol de moarte în cinematograful stalinist, ca, de exemplu, în, aparent, primul film din lume despre pirateria aeriană, "Curajul" ( ) de Kalatozov, care a povestit despre modul în care un pilot nesăbuit, scriind cele mai complexe figuri de pe mașina lui, îl învinge pe rebelul islamic Basmach care a capturat avionul Theoid își dezvăluie ipostaza pseudo-divină în anii și , care sunt obișnuite pentru cinema cadre care evocă asocieri cu miracolul Schimbării la Față Astfel, la sfârșitul Căderii Berlinului, Stalin coboară pe scara avionului într-o uniformă albă, care amintește de veșmântul strălucitor în care Hristos s-a arătat ucenicilor săi de pe Muntele Tabor Antipodul lui Stalin, Hitler, dimpotrivă, este htonic, se ascunde într-un buncăr și, în general, acționează în subteran, dând ordin de inundare a metroului din Berlin (Pavlenko și Chiaureli ne trimit în scene cu oameni morți în apa care a izbucnit în lor adăpost, la filmele lui Lang - la "Metropolis" și "Testamentul doctorului Mabuse") Cinematograful stalinist imită Despre contextul cultural și politic al filmelor de aviație sovietică cf : Hans Giinther, Stalinschc Falken - der Fliegcrmythos der Zoet Jahrc - În: HG, Der sozialistische Ubermensch Maksim Gor'kij und der sowjctische Hcldenmythos, Stuttgart, Wcimar , - Pentru estetizarea aviației în simbolism și avangardă, vezi clasicul Fclix Philipp Ingold, Literatur und Aviatik Europaischc Flugdichtung - , Basci, Stuttgart IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului iar un alt motiv evanghelic - înălțarea lui Hristos (repetată de Maica Domnului): "Calea Luminoasă" culminează cu zborul eroinei într-o mașină Filmul anti-totalitar post-neo-realist avea să demistifică ulterior acest tip de zeu din mașină În La Dolce Vita ( ), Fellini expune ascensiunea tehno-magică ca un simulacru, arătând o statuie a lui Hristos transportată de un elicopter peste Roma Ar fi inexact să afirmăm (cum se face uneori ) că cultura stalinismului a preferat fără rezerve organicul mecanicului Este adevărat, însă, că mașina l'homme pierde teren în cinematograful anilor și pozitia sa privilegiata Diferitele instanțe substitutive cu care sunt asociate ideile despre om, atât dispozitive tehnice, cât și animale, sunt egalizate între ele, retragând în mod egal în plan secund în comparație cu teoidul, zeul pământesc Fiara și mașina fac schimb de poziții, ceea ce în cinematografia sonoră presupune o oarecare slăbire, în comparație cu tăcerea, a uneltelor și instrumentelor, dar nu discreditarea completă a acestora La rândul lor, animalele câștigă în urma acestei operațiuni de schimb în preț - li se acordă egalitatea cu tehnologia Pentru a da un exemplu preliminar, voi reveni la filmul amintit "The Bold Seven" Iernanilor li se refuză nu doar flota de transport (aerosleigh, avion), ci și, echivalent, o echipă de câini: huskiii rup urmele și fug, lăsându-i pe geologi față în față cu viscolul departe de casele lor Atât artefactele, cât și faptele naturale sunt imperfecte Înainte ca aeronava să se prăbușească Compară: Vladimir Papsrpy, Cultura "Doi*, - În același timp, chslovsk-mashipa este scos și din parantezele literaturii orientate spre cinematografie Un exemplu interesant al acestui proces este didactica "Povestea unui student și a unui scafandru", inclusă în "Cartea albastră" ( ), în care Zoșcenko a încercat să aducă un omagiu realismului socialist Sursa originală a Poveștii este filmul lui Griffith Man's Gcncsis ( ) despre oamenii cavernelor, care conceptualizează ingeniozitatea instrumentală a bărbatului: în lupta pentru o femeie, un bărbat slab (Wcakhands) va crea din băţ și piatră ceea ce antropologii vor numi mai târziu un instrument compozit , și învinge omul puternic (Brutcforce) Buster Keaton a parodiat acest complot de film în filmul Thc Thrcc Agcs ( ), fără a schimba ideea de tehnogeneză preluată de la Griffith Zoșcenko contestă glorificarea instrumentelor care a fost realizată de filmul mut: un student fragil câștigă înapoi o femeie într-o luptă cu un rival uriaș doar prin voință și disponibilitate pentru suferință (" personalitatea lui a prevalat") C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN ajutor reușește însă să salveze nativul bolnav Chukchi recunoscători merg pe săniile de câini pentru a căuta geologii pierduți și a-i găsi Omul natural este capabil să-l înlocuiască pe tehno-omul - șeful cartierului de iarnă (Bogolyubov) se înalță peste ambele, riscându-și viața, purtând un tovarăș pe moarte în zăpadă Paradoxal, media cinematografică a încetat să absolutizeze tehnica, suferind o îmbunătățire tehnică izbitoare Este posibil ca filmul mut să fi preferat evaluarea peiorativă a animalelor, printre altele, și din cauza faptului că a căutat să disocieze persoana de care a îndepărtat cuvântul audibil din mediul natural, care s-a apropiat astfel de lumea umană prea aproape Ingineria sunetului a făcut posibilă extinderea potențialului axiologic al "fotografiei în mișcare" Obiectele naturale au încetat să fie strict diferențiate de subiectul care și-a găsit o voce Primul film sonor al lui Aleksandrov și Eisenstein, "Sentimental Romance" ( ), combină cadre de montaj în care Mara Gris (M V Yakubovich) conduce aria și se acompaniază la pian, cu imagini peisaj-atmosferice Biologicul și instrumentalul au devenit valori complexe în filmul sonor Pentru Milestone (All Quiet on the Western Front), tehnica este mortală: o pușcă de lunetist îl lovește pe protagonistul filmului, Paul Bäumer (Lew Ayres) Acest lucru se întâmplă atunci când încearcă din neatenție să ajungă la fluture cu mâna din șanț Natura este ambiguă: există frumusețe în ea, dar este periculoasă în seductivitatea ei Filmul stalinist intră în dispută cu filmul de avangardă, fiind înrădăcinat în aceeași doctrină reflexologică ca și acesta din urmă Scena culminantă din Academicianul Ivan Pavlov ( ) este o prelegere a marelui fiziolog (actor Borisov) care demonstrează un experiment pe un câine Unul dintre cei prezenți în sală, care nu crede că animalele ar trebui folosite pentru a judeca activitatea conștiinței umane, răspunde indignat din loc la experiment, exclamând: "Mecanica câinilor!" Ceea ce arata regizorul Roshal pe ecran ar putea fi perceput, asadar, intr-o legatura ereditara cu "Mecanica creierului" Dar aceasta este doar o lectură falsă a intenției regizorului, propusă de un personaj aparținând trecutului științei Dacă Pudovkin a creat imaginea unui animal automat, atunci Roshal Pav IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului lov demonstrează publicului științific contrariul: excitația provocată la un câine de stimuli externi poate fi "încetinită" - "dialectitatea" proceselor cerebrale nu permite punerea animalului la același nivel cu mașina Revoluția antropologică nu s-a petrecut peste noapte în cinematograf Inerția Marelui Mut în abordarea problemei "omului și animalului" este încă palpabilă chiar în primele casete sonore (uneori retroactiv semi-vocate) În filmul "One", o profesoară din Leningrad trimisă în Altai vrea să fie ucisă de proprietarul oilor, pe care îl împiedică să exploateze copiii În Entuziasmul (Simfonia Donbassului) de Dziga Vertov, calul din mină este o relicvă a epocii preindustriale; montajul conectează în mod antitetic animalul cu corpul biomecanic colectiv - cu minerii angajați în exerciții echiritmice, care îi pregătesc pentru munca șoc subterană Pe de altă parte, moștenirea cinematografică antropologică a anilor este reinterpretată într-o imagine atât de mută (concepută, totuși, ca sonoră), precum "Fericirea" ( ) de Medvedkin Chiar și posibilitatea de a marca filmul îi conferă un conținut axiologic care nu a mai fost văzut până acum Automatismul și uniformitatea mișcărilor umane este subiectul ridicolului lui Medvedkin: el impută aceste proprietăți soldaților țariști ca și cum ar fi un produs de masă al producției industriale Măștile de carton, în spatele cărora se ascund chipurile soldaților, au fost împrumutate de Medvedkin din filmul lui L'Herbier Inhuman ( ), care lăuda civilizația tehnică - acolo sunt purtate de slujitorii cântăreței, alături de care personajul-inginer central este îndrăgostit (fig ) În "Fericire" abundența naturală pe care țăranii o găsesc în gospodăria colectivă este idealizată Inamicul încearcă să provoace daune atât animalelor din fermă colectivă, dând foc grajdurilor, cât și echipamentelor: un dăunător vechi îl bea pe operatorul mașinii, al cărui tractor se învârte fără sens pe loc Mașina care nu este controlată de o persoană se depreciază Capabil să realizeze alteritatea aici și acum (paradisul universal Poate că aceste scene din Entuziasm ar trebui interpretate mai atent Un grup de mineri care marșează armonios în grădină pe picioare pe jumătate îndoite evocă o impresie comică Dziga Vertov se referea la tratatul lui Bergson despre râs ca reacție la automatizarea celor vii? Entuziasmul citează Pauza lui Clair și Picabia, în care cortegiul funerar dansează ritmic? și dacă aceste presupuneri sunt în vreun fel justificate: împușcăturile în discuție subminează scuzele lui Technochelovsk? C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN colhoz), o persoană se completează pe sine și, ca urmare, și înlocuitorii săi, păzind animalele (eroul "Fericirii", Khmyr, salvează caii de la un incendiu) și dominând tehnologia disfuncțională fără el Astfel, tema hibrizilor intră în cinematografia stalinistă (încă doar vag conturată în Happiness), oameni complementari împerecheați cu obiecte dintr-un mediu natural sau industrial-civilizațional Un hibrid implică o reîncarnare tehno- sau naturomorfă incompletă a corpului uman Dacă metamorfoza ar fi fost finalizată, ne-am fi confruntat cu o alteritate pură, care era, prin definiție, de neatins pentru cinematografia sonoră emergentă Tocmai în prima jumătate a anilor hibridizarea începe să atragă atenția antropologiei filozofice: Ernst Onger analizează acest fenomen în eseul "Despre durere" ( ) folosind exemplul unui kamikaze (= om-torpilă), M M Bakhtin - pe materialul literaturii referitor la " cu două voci", eroi care amestecă sociolecte diferite (Cuvântul în roman, - ) O persoană nu se mai identifică pur și simplu prin opus, primind de acolo trăsături abstracte neproprii, ci încorporează, devenind un hibrid, artefacte și fapte naturale Nu voi zăbovi asupra hibrizilor homotehnici cu care abundă cinematografia sonoră în primele două-trei decenii ale dezvoltării sale (să zicem, în "Circul" lui Alexandru ( ) într-una din scenele culminante, atracția "Zborul în stratosferă", tunul din arenă împușcă actrița) Ceea ce mă interesează aici este homoanimalismul în cinematografia stalinistă Într-o formă implicită, se reflectă în detalierea costumelor, ceea ce le face zoomorfe: de exemplu, victima intrigilor kulakului și ucigașului Kuganov, interpretată în "Biletul de petrecere" de Ada Wojcik, este îmbrăcată în o haină cu guler de aripă, care, cuplat cu machiaj, o face pe eroina să arate ca un miel condamnat la sacrificare (fig ) Hibridizarea omului și animalului este și mai implicită în cazul în care eroului tabloului i se acordă o poziție care este doar echivalentă cu cea a unui animal În Căderea Berlinului, Fuhrerul htonic este prezentat alături de un ciobanesc german Poziția animală echivalentă lângă Stalin pare a fi goală Însă liderul sovietic are un executor fidel al voinței sale, Alioșa (Boris Andreev), în trecut oțel, apoi luptător, mergând cu armata de la Stalingrad la Berlin IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului Mai des, însă, în filmele din perioada sonoră timpurie, omul și animalul cresc împreună aproape anatomic, prezentând împreună ca o metamorfoză neterminată ceva ca un grotesc "înlăturat" În Țăranii, colectivitatea însărcinată Varvara (Junger) strânge între genunchi un purcel, de parcă tocmai l-ar fi născut (fig ) Întreaga bandă se bazează pe un paralelism care combină o coșă și un parteneriat de afaceri Problema parcelei "Țăranilor" este cum să asigure animalele cu furaj Vă puteți aproviziona cu ele dacă faceți recuperare a terenurilor, la care se opun kulakii neterminați Viitorul bine hrănit al porcilor este programat de o sărbătoare monstruoasă a fermierilor colectivi, Uneori grotescul se întâmplă într-un film sonor fără a fi "filmat", ca, de exemplu, în nuvela lui Cocteau "La Belle et la Bete" ( ), dar atunci metamorfoza este reversibilă, ceea ce nu face posibilă clarificarea distinge între ființă și altă ființă Este semnificativ, însă, că prințul fermecat de aici este tocmai un hibrid Monstrul (Jean Mars) chiar și în forma sa umană dezvăluie instinctul unui prădător atunci când vrea să se grăbească în urmărirea unei căprioare în pădure În cinematografia modernă, ființa hibridă nu este de multe ori altceva decât un simulacru În "La Bete du Gevaudan" ( ), Patrick Volson (Volson) intră într-o dezbatere iptsrtekstualiis cu Cocteau: țăranii dintr-un sat de munte cred că fiicele lor au căzut victimele unui vârcolac, dar violatorul este un conte care își comite atrocitățile în îmbrăcămintea unui lup și lasă urme de colți pe corpurile feminine cu ajutorul unei fălci de animal forjate din metal Revenirea la "omul natural" rousseauist (contele îi admiră pe indienii americani) este, din punctul de vedere al lui Bolson, o perversiune (Către lupii în cultura rusă modernă, cf : Leonid Geller, Tema fiarei și subiectul omului nou, sau întrebarea vârcolacului - În: Utopia bestialității Reprezentarea animalelor în cultura rusă, sub genul L Geller, Lausanne, Drogobych , - ) În arta filmului postmodern, există multe alte versiuni ale transformării negative a unei persoane într-un reprezentant al lumii naturale: așa este savantul-gspstick care devine o insectă agresivă în The Fly ( ) al lui Cronenberg Această bandă reproșează The Fly ( ) de Kurt Neumapp (Neumann), care aparține epocii anterioare În exemplul lui Cronenberg, un experiment nereușit duce la bifurcarea corpului unui om de știință într-o muscă cu voce umană și un om cu cap de muscă și o labă neagră în loc de mână Ambii hibrizi pierd, marcând astfel intrarea artei cinematografice din anii - în zona critică Dacă metamorfoza din ea nu este convertibilă, atunci creaturile cu o caracteristică dublă a corpului ar trebui să dispară Spre deosebire de monstrul agresiv al lui Cronenberg, hibrizii lui Neumann suferă: un om de știință care și-a pierdut aspectul uman se sinucide, în care soția lui îl ajută; polițistul care investighează moartea aplatizează cu o piatră o muscă fără cuvinte În ciuda faptului că în vis Varvara îl înzestrează pe Stalin cu o funcție paternă! Stalin nașterea unui porc este limita absurdului, în care arta totalitară cade, realizând acest lucru C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN mâncând sute și sute de găluște După această sărbătoare bestială, lacomii lacomi decid să curețe zona pentru culturi furajere Soțul Varvara, un pumn secret care urmează să devină ucigașul și teroristul politic al ei, apare la masa mâncăciosului, strângând în brațe capul unui mistreț sacrificat din cauza foametei, adică se confruntă direct cu soția sa, parcă ar fi născut un purcel Musicalul lui Pyriev Porcul și ciobanul ( ) preia motivul unui om care dă naștere unui animal Eroina acestui film (interpretată de Ladynina) alăptează un descendent de porc în interiorul Rusiei, înmulțindu-l astfel încât este răsplătită cu o călătorie la Moscova, unde întâlnește un munteni care protejează mieii de prădători Pentru căsătoria alegorică a Caucazianului Stalin și Rusia, Pyryev intenționează să întărească magic puterea generativă a naturii Medvedkin înconjoară nașterea unui animal dintr-un om din The Miracle Woman ( ) cu un halou mistic, fără a motiva în niciun fel acest eveniment: tânărul fermier colectiv Ivan (Bulaevsky) scoate eroic viței din hambarul în flăcări, din care există erau optsprezece capete, dar ca urmare salvează nouăsprezece animale Iubita lui Ivan, Zina (Bokareva), formează un tot inseparabil cu absurda vaca "Vedma", pe care doar această tânără eroină știe să o descurce, obținând recolte record de lapte de la creatura recalcitrată Într-una dintre scenele din Fata miracolă, o vacă citește un articol de ziar bătut în cuie pe un copac despre isprăvile lui Ivan (Medvedkin, desigur, a ținut cont de "Triumful agriculturii" al lui Zabolotsky: " vaca // a stat așa , gata de orice, // ca să se ducă conștiința" ) În "În periferie" un cal oftând spune: "Doamne, Doamne!" Din moment ce lumea umană și cea animală se intersectează, nu este nimic surprinzător în faptul că vânătorii de taiga și capcanele în cinematograful stalinist (în Aerocity ( ) al lui Dovzhenko), Vezi și: Nadejda Grigorieva, Vițelul al nouăsprezecelea Dialectica darului și sacrificiului în textul țhnomagic (pe exemplul a două filme de A Medvedkin) - În: Gabe und Opfer in der russischen Kultur der Modeme, - În esență, Medvedkin gloriifică șmecherii, revenind astfel la originile epopeei animale, care este ridicată de cercetători la mituri care reduc imaginea demiurgului: E A Kostyukhin, Types and Forms of the Animal Epic, Moscova N A Zabolotsky, "Fire Flickering in a Vessel *, Moscow , În * Intrigan" ( ) Ripov are un motiv similar: o suliță citește un bilet scăpat dintr-un avion trimis să caute un cal care a scăpat dintr-o turmă (echipamentul servește animalelor) IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: spre evoluția antropologiei filmului complotul nuvelei lui V G Sorokin "Deschiderea sezonului", ei vânează oameni - pentru încălcatorii graniței care au spart din partea japoneză (legitimarea linșajului dă naștere antioccidentalului sovietic) Animalul dobândește independență, devenind personajul principal al filmului (cum este câinele din Dzhulbars ( ) de V A Shneiderov), cu condiția ca, în contrast, să fie asociat cu homo bestialis (cu bandiți-basmachi nemilos) În acest caz, hibriditatea nu este vizuală, ci doar implicită (un animal în rolul unui om vs oameni cu calități animale), pentru că altfel ar fi imposibil să distingem polii de opoziție unul de celălalt În versiunea comică, hibridizarea umană capătă o ordine contrapozitivă: animalele se comportă ca oamenii - în Merry Fellows se îmbată, izbucnind după păstor în sanatoriu (și-a amintit Aleksandrov, care a filmat odată octombrie cu Eisenstein de distrugerea cramelor când luând detașamente bolșevice ale Palatului de Iarnă?) Una dintre încarnările homoanimalismului pe ecranul sovietic este figura unui antrenor care își pune voința în fiară, într-un anumit sens creând-o În măsura în care evaluarea nu mai separă omul natural (negativ) de omul mecanic (pozitiv), așa cum a fost cazul în cinematografia anilor , prin filmul sonor parcurge o diferențiere axiologică între educatorii de animale înșiși Regizorul Yevgeny Shneider (a nu fi confundat cu V A Shneiderov!) se ciocnește în The High Award ( , scenaristul Savchenko), un clovn spion de circ (Petkin), care și-a dresat câinele de poală fără violență, documente și un băiat Andreyka, care este pregătind doi câini ciobănesc cu o curea în mână pentru "slujba santinelă" Clovnul îl convinge pe copil să trateze câinii cu afecțiune - îi lasă să intre în vila în care locuiește tatăl Andreikei, un designer de avioane, al doilea spion care încearcă să fure schițele unui nou avion "Un câine de serviciu", îl învață profesorul Bogolyubov pe fiul său, "ar trebui să fie, în primul rând, vicios și neîncrezător " Ref condiționată Într-o versiune oarecum slăbită a aceluiaşi tip de construcţie semantică, găsim mai târziu în neorealismul italian În "Umberto D" ( ), un pensionar dintr-o societate inumană nu are de ales decât să se sinucidă - bătrânul este salvat de câinele său; este semnificativ faptul că De Sica pune în contrast vitalismul animalului cu letalitatea mașinii (tren de navetiști, sub roțile căruia eroul urmează să moară) Printre altele, Schneider argumentează împotriva identificării tradiționale a câinelui și a creativității artistice (arte circ vs grăniceri); la această egalitate semantică cf detalii: Fclix Philipp Ingold, C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Lexiconele, potrivit lui Schneider, pot fi manipulate, dezautomatizându-le astfel, una sau alta calitate umană se uită în spatele lor "Recompensă mare" este plină de un alt sens Presupunând că este îmbinat cu obiectul, subiectul trăiește frica , îi este frică să nu dispară în ceva străin pentru el: bestialitatea se poate întoarce în cinematograful anilor și zoofobia, manifestată în imaginea unui animal, obligat să fie rău Mai târziu, Hitchcock a pus zoofobia în centrul celebrului The Birds ( ) Acest film, însă, nu numai că aduce la o concluzie vizuală și logică tendințele ideologice ale cinematografiei sonore în primele trei decenii de existență, ci marchează și despărțirea de acesta, trecerea la o nouă eră (postmodernă), când animalele vor să fie înțeles ca o infirmare a viziunii antropomorfe asupra lumii , în special, ca absolut străină omului (cf cel puțin "Fălcile" ( ) de Spielberg) Pe drumul către cinematograful de autodepășire din anii - nu numai că a dezvăluit pericolul pe care fiara îl concentrează în ea însăși în opoziția sa față de om, dar în același timp a pus la îndoială semnificația teoidului, conceptul căruia a făcut posibilă până atunci stabilirea unei echivalențe între antropologic și animalist la un nivel mai jos decât locul ocupat de zeul pământesc În Moby Dick ( ) al lui John Huston, un căpitan de vas de balene fără picioare (Gregory Peck) este crescut ca un teoid dincolo de norma umană, la fel de anormal din punct de vedere fizic precum monstrul marin pe care îl vânează obsesiv și cu care moare - echivalent cu el în dispariția din lumea cinematografiei Autorschaft und Hundclcbcn Zur Natur der Dichtung - În: F Ph I , Im Namen des Autors Arbciten fur dic Kunst und Litcratur, Miinchcn , - Cp metamorfoze înfricoșătoare în creativitatea verbală: Renatc Lachmann, Erzahlte Phantastik , și urm Despre lupta artei cinematografice postmoderne cu "imaginația egocentrică", vezi Marian Scholtmcijcr, The Animal at the Door: Modern Works of Horror and the Natural Animal - În: State of the Fantastic Studiouri în teoria și practica literaturii și filmului fantastic, cd de N Ruddick, Westport, Connccticut, Londra , - În aceste zile de prăbușire a paradigmei postmoderne, protestul împotriva antropomorfismului va lua o nouă întorsătură: demonizarea animalelor va lăsa loc unei critici a ceea ce se numește acum "specicism" și dezvoltarea unei etici bazate pe "parteneriatul" omului cu fiara; cf una dintre edițiile radicale ale acestei noi ideologii: Lynnc Sharpc, Creatures Like Us? A Relațional Approach to the Moral Status of Animals, Excter, Marea Britanie, Charlottesvillc, SUA bolnav Filer "Vulpea" din "Strike" a lui Eisenstein bolnav Cal pe un pod tras ("Octombrie") Ill Omul Armatei Roșii - câine adoptiv ("Fragment of the Empire") bolnav Măști de servitori (L'Herbier) și soldați regali (Medvedkin) bolnav Actrița Wojcik este un miel de sacrificiu ("Bilet de petrecere") bolnav Varvara și pumnul ei-soț ("Țărani") B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN V Director în persoană: despre cinematograful stalinist Aranjamentul vieții conform legii cinematografiei La scurt timp după cel de-al Doilea Război Mondial, Krakauer a scris că cinematografia, mai clar decât alte arte, reflectă particularitățile gândirii naționale, deoarece, în primul rând, este un produs al creativității colective și, în al doilea rând, se adresează publicului "anonim", satisfacându-l trebuinţele Ideea că există un anumit spirit unic al națiunii vine din romantism - nu este altceva decât un ecou al unei epoci trecute Culturile etnice monolitice au loc în arhaic, dar, participând la istorie, iau forma unor formațiuni polimorfe Care este semnificația socială a artei cinematografice în realitate, având în vedere că filmul a depășit invenția senzațională a romantismului târziu - fotografia? În ciuda antropologismului său, filmul, desigur, nu numai că înfățișează puterea în abstracția ei din pozițiile de rol care există în structura socială, dar o concretizează și social Ce este politica filmului și cum evoluează? La toate aceste întrebări se poate răspunde luând în considerare faptul că cinematograful însuși s-a dezvoltat ca o luptă intra-media A început în autodepășirea "fotografiei în mișcare" - în biscop, ceea ce a permis în mod fundamental o varietate de evenimente Tensiunea intramedială a atins apogeul în filmul sonor din anii și , care a devenit un câmp de conflict audiovizual, rezolvat în favoarea limbajului vizual sau vorbit Războiul media care s-a desfășurat pe ecran în această perioadă a făcut din cinema nu doar o expresie a sentimentului public, ci și un model pentru tehnologiile politice și instrumentul lor În abordarea sa tradiționalistă a cinematografiei, Krakauer l-a echivalat în esență cu teatrul, care este și antiindividualist, atât în ceea ce privește producția artistică, cât și în ceea ce privește percepția Dar, deviind de la teatru, cinematograful, fiind o technoart în evoluție, inspiră creatorii și consumatorii săi - mai ales odată cu apariția sunetului - convingerea că Sigfricd Kracaucr, Von Caligari zu Hitler Eine psychologischc Gcschichtc des dcutschcn Films ( ), Frankfurt am Main , - V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist puterea se câștigă prin victoria unei medialități asupra alteia, prin fabricarea unor ierarhii bazate pe un proiect de inginerie (din care derivă relațiile interpersonale) Desigur, între teatru și cinema există multe forme limită cu caracteristici mixte Dar dacă luăm diferența dintre aceste arte în manifestările lor cele mai îndepărtate, atunci se poate argumenta că o persoană este endogenă corpului social pe scena teatrului și, în plus, este exogenă acestuia pe platoul de filmare În film, individul adaugă la identitatea sa socială și una în care se găsește asociat cu societatea de aici și acum ca întreg - fie ca observator, fie ca organizator al unei acțiuni de grup Ocupând aceste poziții, omul-film acționează ca un intermediar între public și grupul reprezentat pe ecran, adică este medializat Societatea și ființa care întruchipează medialitatea se dovedesc a fi echivalente, echilibrate reciproc Oricare ar fi forțele în contradicție în societatea în care filmul ne prezintă, este infectat cu mediile cinematografice În teatru, actorul realizează includerea și excluderea dintr-un rol social; în cinema, aceleași operațiuni o pun în fața socialității ca atare Dacă într-o piesă eroul este dat afară din societate, atunci această stare de fapt este apreciată ca o consecință a unei acuzații nedrepte, ca o greșeală fatală a subiectului etc , pe scurt, ca ceva impropriu Personajul filmului este în afara ordinii sociale și de la sine, fără judecată Actorul de film, așadar, la un moment dat, parcă, încetează să mai joace - se angajează să uite că este un homo ludens În condițiile formării biscopia, personajul-observator intră în filmele anilor ca element integral al acestora De regulă, voyeurul era sortit aici într-un fel sau altul pasivității Nu a putut interveni în acțiune din cauza rangului său social scăzut, iar dacă a intervenit, în ciuda acestui fapt, ca, de exemplu, servitorul care își alungă iubitul din casa amantei din Martorii tăcuți ai lui Bauer, a fost doar pentru a salvează viața de familie a altcuiva, pentru a perpetua caracterul exterior al acesteia În alte cazuri (vise, vizionar, halucinații etc ), voyeurul a fost despărțit de ceea ce vedea prin acea graniță de netrecut, care trece între lumea senzuală și cea suprasensibilă Cinematograful timpuriu cunoștea multe alte moduri de a plăti C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN activitatea observatorului, să zicem, de foarte multe ori uciderea obiectului său și, prin urmare, golindu-și privirea Văzându-se alături de realitatea referenţială, "fotografia în mişcare", fiind viziune activă, nu a putut să nu constituie la început viziunea sa secundară ca pur contemplativă Viziunea referenților și viziunea de sine erau în esență diferite, divorțate în direcții diferite La fel ca voyeur-ul descris, camera din filmul pre-revoluționar avea o mobilitate limitată, deoarece se opunea imaginilor cinetice pe care le genera Cel care a fost pacient în cinematograful epocii simboliste a devenit agent în filmele mute ale avangardei istorice Un complot tipic de film în anii a constat în trecerea eroului de la poziția de martor ocular și registrator al evenimentelor (să fie în casetele lui Pudovkin Pelageya Nilovna, care este departe de politică și Bair, care a prins accidental o luptă partizană în munți) la rolul unui participant și șef de acțiune Eisenstein a compromis supravegherea ca activitate profesională, dedicând o înregistrare semnificativă a lui Strike detectivilor care vânează greviștii Contemplativul, care găsește puterea de a lupta și de a câștiga, este asociat de regizorii de avangardă cu ceea ce Balazs numea "spiritul filmului": am remarcat deja că Kirik (Nikitin), care transformă în The Parisian Shoemaker de Ermler martor la violență într-o femeie curajoasă apărătoare, concentrează cinematografia în sine, fiind un personaj tăcut A desemna un film de avangardă drept "un cinema de spectateur" înseamnă a răni doar pe suprafața lui Observatorul de aici schimbă ceea ce apare privirii sale, la fel ca în Vechiul și noul, Marfa Lapkina, privind fermecată la separator și imaginându-și mental un tată, ne dezvăluie erotismul producției de mașini O privire care nu este egală cu obiectul, transformând lumea, este ea însăși o acțiune, chiar și în afara acțiunilor efectuate de subiect Observatorul, care restructurează mediul fie printr-un act, fie printr-o viziune care îl îndepărtează, nu este îndepărtat de acesta, integrat în el François Albcra, L'Avant-garde au cinema, și urm Observatorul din film este o cantitate care se schimbă din punct de vedere istoric, nu o funcție a industriei cinematografice în transformare, dar nu și argumentul său, teorie care uneori trece drept - cf Miggau Smith, Engaging Characters Fiction, Emotion, and thc Cinema, Oxford, Oxford Univcrsity Press , și urm V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist pe bază metonimică Dobândind un dinamism extrem, camera de film participă la producția de imagini cinetice, iar în documentarele lui Dziga Vertov nu se mulțumește cu simpla fixare a faptelor, acționând ca un instrument de construire a vieții O expoziție rebelă l-a preluat pe observatorul pasiv - așa este Bair, care se eliberează de misiunea engleză, în care doamnele care se adunaseră să privească curiozitatea îl priveau înainte Spectatorul unui film de avangardă a trebuit să accepte regula jocului, conform căreia simpla observare nu aduce succes, și s-a angajat să primească activ Una dintre cele comune pentru cinematograful anilor atitudinile au constat în subiectivizarea obiectelor (imaginea şi impactul exercitat de arta filmului asupra consumatorului) Observatorul, rupt de obiectele din filmele pre-revoluționare, s-a contopit cu acestea în filmele post-revoluționare și, prin urmare, le-a cauzat deformabilitatea, transformabilitatea și metamorfismul Actorul a fost instruit să-și stăpânească cu măiestrie corpul, care, ca urmare, a devenit obiectul său personal În astfel de circumstanțe, filmul a fost forțat să-și ascundă proprietarul și administratorul suveran Directori din anii pur și simplu nu aveau dreptul să se introducă pe ei înșiși sau pe omologii lor în acțiunea cinematografică ca subiecți, deoarece strategia de film dominantă atunci le cerea să se dizolve în creat Organizatorul filmului și echipa de filmare au rămas în culise Personalitatea sa a fost imprimată în produsul generat nu direct, ci indirect Intrând în cadru, regizorul a pierdut în fața cameramanului de acolo, ca, de exemplu, în "Țigara de la Mosselprom" Echipamentul de film pentru construirea vieții a fost eroizat și umanizat - regizorul a apărut pe ecran în principal în funcția de actor, în timp ce juca un rol pasiv (Pudovkin - cu mare pricepere - l-a jucat pe Protasov în The Living Corpse ( ) de Otsep) Figura, care ar putea să semene cu un regizor, a fost evaluată în cinematograful de avangardă, de regulă, negativ (în același "Calmatar parizian" un bandit este angajat într-o punere în scenă care distorsionează realitatea) Filmul revoluționar a afirmat primatul cooperării spontane asupra activității organizaționale instituționale (ca în Strike și Battleship Potemkin) Întreaga situație descrisă este radical rearanjată în filmul tonal În lumea răsunătoare, subiectul vorbirii a primit C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN statutul existențial În locul obiectelor subiectivizate au venit subiecții obiectivați, al căror discurs a condus acțiunea filmului Cinematograful anilor - , indiferent ce concesii a făcut teatrului, și-a păstrat totuși specificul prin ontologizarea sunetului, răspândindu-l peste tot, drept urmare cuvântul audibil, chiar dacă ocupa o poziție privilegiată, a apărut în raport cu alte fenomene audiovizuale precum primus inter pares Adevărul sunetului nu depindea de cine l-a produs: în prima serie din "Big Life" ( ) cântecul plin de suflet a lui Lukov "Dark mounds dorm " (muzica lui Bogoslovsky), care trece laitmotiv prin film, este efectuat de dăunătorul Lyagotin (Masokha), aruncând în aer mina Știința vorbirii, dacă nu era un abuz, nu opunea individului mediului său natural și mecanic, ci mai degrabă semnifica voința de a fi însăși Cuvântul ca principiu subiectiv și imaginea vizibilă ca realitate obiectivă erau strâns legate între ele Personalitatea era capabilă să încorporeze ființe Antipodul unei astfel de persoane a fost cel care a despărțit sunetul și realitatea vizibilă, a smuls cuvântul din realitățile desemnate, a creat din el imaginar, simulacre În The Party Ticket, acest decalaj determină intriga întregului film, în care kulakul și complicele spionilor încearcă să se prefacă drept un lucrător șoc al muncii socialiste În afara doctrinarismului politic de stat, cinematografia occidentală, care izbucnise din mutism, s-a îndreptat către aceeași condamnare a unui logos fals, a unui scenariu conceput cu răutate Astfel, în filmul lui Milestone The strânge Iove of Martha Ivers ( ), o eroină bogată (Barbara Stanwyck) încearcă să-și atribuie propria crimă (din cauza ei, un nevinovat a fost executat) soțului ei, împotriva căruia îi pune un prieten din copilărie, seducându-l, dar este învins și ajunge să se sinucidă Sunetul și imaginea se ciocneau între ele în așa fel încât cuvântul audibil putea genera aici atât o viziune adecvată, cât și una falsă Biscopia, fundamentală pentru vizualitatea cinematografică, a devenit o funcție a intenției vorbitorului-gânditor Cinematograful sovietic din anii - din când în când au demonstrat ireconciliabilitatea celor doi regizori, care au tradus în vizualizare fie intenția creativă veridică, fie înșelătoare Cine a planificat filmul acum are dreptul să se reflecte în el Nu va fi exagerat să spun V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist că principalul lucru care a fost dus de cinematograful epocii sonore a fost să împingă cumva în câmpul spectatorilor imaginea regizorului sau a dublului său Este semnificativ că nu numai eroul "Biletului de petrecere", ci și directorul acestei imagini, Pyryev, provine dintr-o familie de kulak Creatorul filmului a intrat aici pe ascuns și încă sub forma unei autodenunțuri calomnioase Mai târziu, în "Primăvara", Aleksandrov îi va oferi fără îndoială regizorului unul dintre rolurile principale dintr-un complot de comedie Dar ciobanul (Utyosov) care a ajuns deja la Moscova în "Merry Fellows" nu este aproape ocupat cu regie când găsește un loc pentru repetiții pentru o trupă de jazz fără adăpost, organizând un cortegiu funerar pe străzile orașului? (Citarea sus-menționată a Intermediei dadaiste din această bucată de bandă a întărit orientarea cinematografică-autoreflexivă a scenei ) Inerția Marelui Tăcere a acționat încă în filmul sonor, care cuceria spațiul cultural pentru sine, stipulând compromisuri atunci când principalul său autor a apărut pe ecran: regizorul Harmony, Savchenko, a jucat în acest film ca un personaj negativ care interferează cu construcția unei ferme colective Această imagine de sine a regizorului nu a fost altceva decât una de tranziție într-un mediu audiovizual care se autoafirma Filmul politic al vremurilor Marii Terori a echivalat liderul maselor cu inițiatorul spectacolului cinematografic, despre care a fost deja discutat (§ B II ) folosind exemplul Marelui cetățean, unde Shahov- Kirov câștigă o victorie decisivă asupra opoziției Soarta observatorului din "tabloul vorbitor" nu este subiectul acestui capitol Cu toate acestea, voi exprima două considerații de observare în acest sens În primul rând, trebuie spus că observația, care se transformă în acțiune, ar putea aici, spre deosebire de cinematograful de avangardă, să fie evaluată într-un mod peiorativ ca consumerism: voyeur-ul Citrons în The Strict Youth (vezi și mai jos) se află la în același timp utilizatorul de mijloace străine de distracție - trabucuri scumpe și coniac franțuzesc Film - dar acceptă aceeași combinație de observație și consumerism care avea să inspire ulterior critica devastatoare a lui Guy Debord la adresa "societății spectacolului" Iar al doilea În confruntarea sa cu filmul anilor cinematograful sonor tindea să reducă observabilitatea lumii la un glonț, tematizând în orice fel viziunea invizibilă, insuficient de distinsă și înșelătoare (cf analiza unor casete din anii - în: Marc Vernet, Figures de l'absence De l'invisible au cinema, Paris ) Este caracteristic că un gânditor ca Jacques Lacaille, care s-a format în anii dinaintea celui de-al Doilea Război Mondial, a dezvoltat psihologia unei priviri însetate care ne este furată, smulsă de la noi de către Celălalt (din moment ce încercăm să ghicim dorința altcuiva în un mod hegelian) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN în sala de cinema Stalin, în filmele sale postbelice, creează programe vizionare și distribuie roluri - el plasează oamenii pe poziții într-un joc strategic cu inamicul În "Bătălia de la Stalingrad" ( ) a lui Petrov (conform scenariului Virtei), liderul (actorul Dikiy) determină într-un mod regizoral etapele și deznodământul bătăliei cu ochii minții și cheamă, ca să spunem așa, un test actoricesc cei cărora li se va încredința împlinirea planului său Pe tot parcursul filmului, Petrov combină scene de cabinet cu scene de luptă, în care cuvântul înțelept al lui Stalin (el, de altfel, este un iubitor de literatură - citește de pe ecran pe Lev Tolstoi) își găsește realizarea vizibilă Exact în același mod (și cu același Diky în rolul central) a fost realizat cu un an înainte de "Bătălia de la Stalingrad" "Al treilea impact", montat de Savchenko (în ambele filme, scenele de luptă au fost executate cu multă pirotehnica, aproape în stilul artificiilor festive de curte din secolul al XVIII-lea ) În cinematografia sovietică a apărut un cvasi-gen (anticipând producția în masă a filmelor James Bond) - o mare narațiune despre direcția războiului În Bătălia de la Stalingrad, Stalin conduce cursul istoriei lumii pe baza unor condiții obiective: pentru a declanșa această împrejurare, Wirta și Petrov introduc în filmul lor un fel de "vechi prieten" al strategului de la Kremlin, stânjenit de retragerile lui Armata Roșie, neînțelegând că contraatacul nu este încă timpul copt Subiectul ontologizat, Stalin, se opune în Bătălia de la Stalingrad, precum și în Al treilea impact sau în Căderea Berlinului, cu Hitler, un alt regizor de talie mondială care, însă, este pur subiectiv, ducându-și proiectele fără motiv suficient Într-un film de spionaj din anii ciocnirea regizorilor de calitate diferită a anticipat în miniatură amploarea epică a filmelor postbelice Această paralelă se sugerează cu atât mai mult cu cât efectele pirotehnice care luminează câmpurile de lupte cinematografice sunt apoi rezumate prin lovituri de salut victorios în capitală Se pare că primul film din această serie a fost The Great Break ( ) al lui Ermlsrow, care, însă, i-a fost dedicat nu atât lui Stalin, cât și numitului său, comandantul frontului sub numele de familie fictiv "Muravyov" (actorul Derzhavin) Obiectiv vorbind, genul cvasi-film, care circulă pe încarnările lui Stalin pe ecran, se întoarce la seria de filme SMS cu același personaj Filmele James Bond păstrează o moștenire de comedie V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist În Greșeala inginerului Kochin ( ) de Macheret (pe baza scenariului lui Olesha), un agent inamic o forțează pe Xenia (Lyubov Orlova) rezistentă să distragă atenția unui vecin, un proiectant de aeronave (adică, joacă rolul împotriva voinței ei), în timp ce planurile sunt furate Acest lucru contrastează cu munca anchetatorului NKVD (Zharov), care organizează o punere în scenă cu participarea unui chelner la locul crimei (în cantina gării), corespunzând exact cu ceea ce s-a întâmplat acolo înainte și permițând dezvăluirea secretul morții misterioase a Xeniei Ecranul este plin cu o varietate de analogi ai celor care au fost responsabili pentru producția filmului ca un întreg în sine: iată compozitorul (Druzhnikov), care conduce interpretarea propriei sale compoziții ("Legenda Țării Siberiei " ( ) de Pyryev); și șeful școlii de aviație (Șciukin) - director al zborurilor demonstrative ale elevilor săi ("Piloți" ( ) de Reizman); și un mecanic de navă (Goryunov), care inspiră echipa în sala mașinilor pentru competiția socială - după ce a obținut succesul, ea realizează o performanță muzicală-pantomimică victorioasă ("Derbent Tanker" de Feinzimmer) un personaj (Kryuchkov), care la în același timp încurajează fermierii colectivi la activitatea estetică, cântând cântece cu ei și la isprăvi de muncă, realizate prin introducerea disciplinei militare în rândul lor Cinematograful stalinist a afirmat totalitatea nu mai transcendentă a filmului, în care directorul său de producție și eroul portretizat erau cel puțin asemănători unul cu celălalt, dacă nu aceeași persoană Filmul, filmat de regizor și dedicat acestuia, a absolutizat puterea autorului, a obiectivat (în produsul final) subiectul activității artistice și antreprenoriale Regizorul nu a lăsat imaginea nici după lansarea acesteia pe ecran Tensiunea dintre secvența video și secvența sonoră a necesitat "înlăturare" - cel care a dispus rezoluția dilemei audiovizuale a fost în același timp Odată cu apariția postmodernismului, care a proclamat "moartea autorului", filmologia s-a îndepărtat de experiența cinematografiei totalitare și a atribuit principalul merit în crearea producției cinematografice nu unei persoane, ci camerei de filmat - cf boia: Edwarcl Branigan, Proiectarea unei camere de limbă-jocuri în teoria filmului New York, Londra C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN și eroul unei narațiuni de film, care nu a vrut să fie altul decât realitatea însăși Societatea stalinistă nu va fi pe deplin explicată, dacă nu ținem cont că a fost ridicată sub influența directă a cinematografiei sonore cu direcția sa totală În timp ce filmul de avangardă al anilor scufundată mediul în viață, în următoarele trei decenii ea însăși a apărut sub forma unei imitații a cinematografiei sonore Autorii de filme istorice din anii - a simțit cu intensitate această transformare a mediului social într-un mediu mediatic, comparând treptat a doua revoluție - stalinistă - cu dezvoltarea cinematografiei În Jurământul, lupta lui Stalin (Gelovani) pentru puterea pe care o deținea Lenin este dată ca trecere de la tăcere la vorbire: umblătorii care au ajuns la Gorki nu pot comunica cu liderul revoluției care tocmai a murit - apoi intră succesorul său in conversatie cu ei Mediul audiovizual, care obiectiva subiectul, a devenit un model pentru o astfel de politică socială, care s-a prezentat, oricât de arbitrară și fantasmagoric ar fi, ca corespunzătoare stării de fapt, care era cel mai viu exprimată în procesele spectacol (apropo , surprins pe film așa cum ar fi pregătit pentru această finalizare a dramatizărilor) Fiecare membru al societății socialiste de film, care putea fi pedepsit fără vinovăție, era astfel obligat să-și asume interpretarea unui rol conform voinței atotpătrunzătoare a altcuiva Pe lângă modul în care cuvântul care a răsunat de pe ecran a întărit specificul etno-cultural al filmului, stalinismul în dinamica sa s-a îndreptat din ce în ce mai mult spre naționalizarea socialismului Întrucât cinematograful în general și cinematografia sonoră în special evocă, ca nicio altă artă, "effet de realite", până acum o societate bazată nu pe tradiție, nici pe un impuls revoluționar Cinematograful sovietic al "înaltului totalitarism" este de obicei studiat în manifestările sale individuale, dar în niciun caz ca un cadru și călăuzitor al dezvoltării socioculturale - cf , de exemplu: Stalinism and Soviet Cinema, cd de R Taylor, D Spring, Londra, Ncw York ; La Cinema Stalinien Qucstions d'histoirc, sous la direction de Natasha Laurcnt, Toulousc Nu este o coincidență că nașterea filmului sonor a coincis în timp cu primul proces spectacol din URSS (cazul Shakhty) Pentru subiectul procesului în cinematografia sovietică (în special în anii ), vezi în detaliu: Julic A Cassiday, The Epetu on Trial Instanțele sovietice timpurii pe Stagc și Screcn, Dekalb, Illinois, Northcrn Illinois Univrsity Press V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist oameni, precum și nu asupra unui acord între domnitor și supușii săi, ci asupra încrederii oarbe în suveran, era cinematografic, printre altele, și ca sistem de credit cognitiv, ca instituționalizarea garanțiilor epistemologice care asigură comuniunea cu adevăr Statul, care se transformase într-o fabrică de film, le-a trimis cetățenilor ceva de genul scenariilor, adică planuri pe cinci ani Mass-media a propagat credința că dificultățile vieții și ale muncii ar putea fi depășite în stilul intrigilor de film - printr-un miracol tehnic care elimină problemele aparent insolubile Societatea sovietică a fost prezentată la un fel de proiecție de film aranjată pentru oaspeți străini eminenti care erau invitați periodic la Moscova Regizorul acestei economii asemănătoare cinematografiei, Stalin, era vizibil și pretutindeni prezent în ea, mărginit de propagandă vizuală Sociocultura, care s-a constituit ca un mediu, a devenit firesc una performantă, s-a transformat într-o agenție de transmisie care difuza nu originale, ci informații obținute din trecut Arta totalitară și-a căutat în mod receptiv izvoarele în folclor, în monumentalismul renascentist și în realismul celei de-a doua jumătate a secolului al XIX-lea Film sovietic din anii a fost un laborator în care a fost testată această recuperare a experienței culturale extraterestre și eterogene, fie că a fost "Fericirea" lui Medvedkin pusă în scenă în stilul unui primitiv popular, impregnată într-un model renascentist cu reminiscențe străvechi ale "Tinereții stricte" din Room sau adaptare cinematografică a literaturii realiste ruse, care a atras întotdeauna cinematograful, dar a devenit deosebit de urgentă pentru el în zorii erei sunetului (astfel, în , pe ecrane au apărut Furtuna lui Petrov și Iuda Golovlev al lui Ivanovski) Indistinguirea "lumii vieții" de cea medială a avut multe consecințe, printre care prevalența uniunilor de film de familie, care au apărut parțial deja în anii și apoi au devenit un fel de instituție gospodărească Regizorii sovietici (Barnet, Kuleshov, Alexandrov, Pyryev, Gerasimov) au realizat filme ale căror vedete erau soțiile lor (Kuzmina, Khokhlova, Orlova, Ladynina, Makarova) Paralel cu aceasta, au fost prezentate noi filme celebrităților străine: Romain Rolland a fost prezentat la Romm's Dumpling B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Propriu Alt film totalitar Dacă filmul sovietic din anii - s-a bazat pe contrastul dintre organizarea victorioasă de adevărată și catastrofal falsă a realității pe care o transmitea, apoi în cinematograful de la Hollywood din același timp a prevalat (deși nu fără câteva excepții) doar expunerea unei direcții criminale violente, căutând a subjuga ordinea vieţii Filmul a încercat să se opună unei astfel de regizori nu doar unei alte activități pozitive, ci de investigație-poliție Într-un anumit sens, filmul a fost prima încercare de a crea anti-cinema - tablouri care discreditează cinematicitatea (care, din punct de vedere al expresiei, corespundea întunecării scenelor, care reducea - prin filtre de absorbție a luminii - puterea optică, distincția) capacitatea camerei) Într-un astfel de film cu gangsteri precum "The Asphalt Jungle" ( ) de John Huston, accidentele distrug planul criminal (furtul de bijuterii) - membrii bandei mor unul câte unul, în ciuda faptului că toată acțiunea de aici este în mod clar asociată cu producția a unui film care are un producător (jaf de clienți, Emmerich), un regizor (Doc) și o trupă de spectacol (infractorii cu diferite roluri profesionale sunt recrutați în ea) Stăpâna creierului acțiunii criminale, Angella (Marilyn Monroe) nu este arătată întâmplător pregătindu-se pentru a deveni actriță de film Aproximativ același decor semantic este realizat de psihothrillerul de la Hollywood "Gaslight" ( ) de George Kuker Un angajat al Scotland Yard dezvăluie în acest film regia criminală a pianistului Gregory (Narle Boyer), care încearcă să folosească trucuri și înșelăciune pentru a-și scufunda soția (Ingrid Bergman) în nebunie Lipsa de lumină a lui Kuker nu este atât un dispozitiv expresiv, ca în filmul Poig, cât tema lucrării sale (anti)filmale: manipulările lui Gregory cu Până la sfârșitul perioadei luate în considerare, filmul și-a adus opera, care distrugea kipo-ul, la limita sa logică - la auto-subzistența "Kiss mc dcadly" ( ) de Robert Aldrich anulează genul cypora-investigației răspunzând unuia dintre acele mistere cu care se confruntă detectivul privat Mike Hammer (Ralph Mcxg), în ciuda faptului că folosește tehnici de interogare pedo-permisive-coercitive La sfârșitul casetei, cutia neagră (simbolând focul filmului) explodează, îngropând taipa conținută în ea Camera din această producție de film ocupă o poziție literalmente moartă: într-una dintre scene, filmarea este realizată din întuneric din interiorul frigiderului, în care zace cadavrul unei femei V Regizorul însuşi: despre cinematograful stalinist lămpile cu gaz provoacă disperarea soției sale, care se teme să nu-și piardă mințile Spre deosebire de societatea totalitară, societatea liberal-democrată a pus sub semnul întrebării posibilitatea de a fi un produs al dictaturii regizorului, dar, refuzând să dezvolte o astfel de dezvoltare, a atras arta cinematografică în autocritică, forțată semnificativ să genereze filme paradoxale care își nega propria putere și i-a preferat statul de drept și ordine, deloc legat de estetica cinematografică înrădăcinată în tradiția socială Când filmul nu a reușit să cadă asupra purtătorilor legii, aceștia au apărut nu doar ca indivizi corupți, ci și ca maeștri ai dramatizărilor distructive: așa este căpitanul de poliție în Touch of evil ( - ) de Orson Welles, interpretat de regizorul filmului acest film însuși (ticălosul încearcă să treacă pe soția unui detectiv cinstit mexican drept dependent de morfină, să acuze un nevinovat că a furat dinamită etc , dar nu reușește: cel mai recent dispozitiv media - un dispozitiv radio cu unde ultrascurte - vă permite să să audă mărturisirea şefului de poliţie cu privire la infracţiunile comise de acesta) Asemănarea exterioară a șefului unui stat totalitar cu adevăratul creator de imagini de film (muștațile lui Charlie Chaplin și Hitler) a servit drept scuză la Hollywood pentru a crea un film de comedie satiric (Marele dictator, ) Nu numai cinematografia totalitară și liberal-democratică, care s-a conturat în timpul revoluției tonale, ci și filmele sovietice și naziste sunt supuse delimitării În Triumful voinței de Leni Riefenstahl ( - ), spectacolul grandios de masă de la Congresul Partidului de la Nürnberg ( ) nu are organizator, ca să spunem așa, un coregraf Filmul îi convinge pe spectatori că coloanele de soldați, detașamentele de muncă și grupurile folclorice costumate s-au solidificat între ele într-un impuls spontan de a se contopi într-un singur trup de popor Teoidul Hitler coborând din cer (sosirea lui în mulțimile încurajatoare într-un avion va fi repetată interfilm de Stalin (Gelovani) în fotografiile finale din "Căderea Berlinului"), Riefenstahl acționează ca inspirator al entuziasmului național, dar el nu pregătește deloc cursul acțiunii, la fel ca liderul sovietic în filmele postbelice Spre deosebire de cinematograful sovietic, cinematograful nazist nu era interesat de procesul socio-politic C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN cernerea Pentru Riefenstahl, produsele finale ale manipulării la care a fost supusă societatea germană au fost importante, și nu tehnologia pentru luarea și implementarea deciziilor de putere Hitler, orator în Triumful voinței, este o persoană fără de care transformarea națiunii într-un mediu care răspândește ideile Fuhrerului și reprezentanții săi de la Nürnberg într-un "subiect gata" pentru filmare nu ar fi putut avea loc, totuși , munca centralizată pentru a construi această performanță nu intră în cadru Este de înțeles de ce Riefenstahl se concentrează pe estetica corpului, așa cum a subliniat Susan Sontag în articolul "Fascinating Fascism" ( ) : dacă aparatul de fotografiat nu urmărește operațiunile care duc la întruchiparea intenției regizorului în spectacol, ci numai rezultatele unui astfel de lucru, atunci somatica actorului uman se dovedește a fi autosuficientă, plină de conținut artistic, perfectă Nazismul s-a opus fără echivoc socioculturii avangardiste din anii ca o revoluție victorioasă care nu a obținut puterea politică în Germania, care, după înfrângerea din Primul Război Mondial, în ciuda răsturnărilor, a păstrat sistemul burghez Stalinismul se deosebea de hitlerism prin faptul că a moștenit Revoluția din octombrie și, odată cu aceasta, proiectul de avangardă, care a fost supraviețuit doar încet și pas cu pas Narațiunile cinematografice sovietice care descriu tehnologia regiei pentru construirea vieții au fost un tribut adus totalitarismului avangardei clasice, care intenționa să redescopere istoria și, prin urmare, a experimentat o atracție cognitivă față de geneza de diferite tipuri, inclusiv, dacă nu în primul rând, procesul de producerea de artefacte În mod ciudat, birocrația lui Stalin, care nu părăsește Kremlinul în multe filme (Bazin a atras atenția asupra acestui mediu de birou în articolul menționat mai sus), este una dintre În ciuda tuturor asemănărilor dintre The Mistakes of the Engineer Cochia și filmul nazist The Traitor ( ), care permite o interpretare ipts-textuală (de exemplu, printre alți indicatori ai ecoului filmului, în ambii acarieni spionii folosesc, spre deosebire de Karl Ritter, propune desfășurarea unui experiment de investigație și interogarea suspecților în centrul complotului din imagine Această tehnologie de interogare este periferică pentru Ritter, deoarece în "Traitor" un tânăr ofițer-tapkist, una dintre victimele intrigilor de spionaj, perturbă intrigile infiltraților Obiectul, produsul, este cel care distruge intriga, și nu activitatea rivală A Susan Sontag Reader Introducere de E Hardwich, Londra ca , - V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist urme relicve ale avangardei lăsate de el în cultura artistică totalitară Altfel, fără imaginea unui lider de fotoliu, arta filmului ar fi neputincioasă să contureze calea pe care are loc încorporarea programelor de cap ale demiurgului în practica comportamentului colectiv Structural (dar nu axiologic), filmul stalinist se apropie nu atât de cel nazist, cât de cel de la Hollywood, care a expus metodele dramatizărilor criminale în același mod în care cinematograful sovietic a scos la iveală modalitățile bunei dispoziții de către regizor a oamenilor După cum reiese din analiza benzilor dedicate lui Stalin, una dintre tendințele cinematografiei sovietice din anii și a constat în faptul că creatorul filmului și-a cedat conformist poziția în lumea pe care a portretizat-o organizatorului îndumnezeit al istoriei însăși, demiurgul ei Dar în cinematograful acestor ani a existat o altă tendință În calitate de proprietar de monopol al imaginii, regizorul putea concura cu autoritățile actuale, umplând filmul cu conținut autobiografic și, în plus, neortodox În general (dar fără să ne abatem prea mult de la tema centrală a capitolului), chiar și multe dintre presupusele filme realiste socialiste cele mai exemplare adăpostesc un strat aluziv care neagă scopul lor ideologic explicit De exemplu, în filmul "Suntem din Kronstadt" ( ) de Dzigan și Vishnevsky, Gărzile Albe îneacă marinarii revoluționari capturați în mare - de fapt, această soartă a avut loc ofițerilor Wrangel care s-au predat Armatei Roșii din Crimeea Realitatea istorică este întoarsă pe dos, dar este încă ascunsă imprimată în ficțiunea stalinistă În fața noastră se află rodul unui compromis între două directive care se exclud reciproc ale directorului - autocrația și subordonarea Filmul stalinist este și mai aproape de ciposurrealism În "Viridiaps" ( ), Buiyuel înfățișează conflictul dintre inițiativa creștină de a reorganiza realitatea, culminând cu o orgie de bețivi de nebuni săraci, care au fost adunați într-o comună prin personajul din titlu, și activitatea sobr-practică a arhitectului, care aduce rezultate constructive În afară de motivația psihanalitică revoltătoare care explică idealismul religios al eroinei (unchiul, care i-a lăsat moștenire o casă, nu a intrat în incest cu nepoata sa după ce a rămas văduvă, s-a distanțat sexual de ea în travestism, deși arăta ca soția sa moartă), Buyuel creează aceeași compoziție semantică ca și colegii săi kiposovietici, care au arătat lupta a doi directori pentru dominația asupra ordinii sociale și au reprezentat-o adesea pe cea care a fost aruncată în trecut de tradiția bisericească C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN socialitate cinematografică Din acest punct de vedere, nu este de mirare că nici în cei mai nefavorabili ani ai domniei lui Stalin pentru artă, cinematograful nu și-a pierdut complet suveranitatea, nu a devenit cenzurat necondiționat În, s-ar părea, doar comedia nevinovată de distracție a lui Werner "O fată grăbită pentru o întâlnire", pusă în scenă la Minsk la începutul Marii Terori ( ), proceduri de apă, care sunt prescrise pentru oaspeții spa din sanatoriile din sud , li se acordă caracter de tortură (fig ) Sensul politic aluziv al scenelor de chinuire a cărnii este cu atât mai sigur că filmul ia ca temă (cu privire la piesa lui Erdman Mandatul, ) dependența individului de documentul care îl identifică: personajele, ale căror pașapoartele au fost amestecate accidental, încetează să mai fie membri cu drepturi depline ai societății sovietice Realizarea filmului autocratic autoreflexiv este întâlnită mai ales în filmele sonore realizate de maeștri care au devenit celebri deja în perioada Marelui Tăcere, care aveau, așadar, două ipostaze creative, care i-au atras către un act transcendental și la imprimarea lui pe ecran Unul dintre acești artiști a fost Room În Tinerețea strictă, obișnuitul marelui chirurg Tsitronov (Strauch), la început doar un voyeur care spionează corpul gol al soției patronului său (cf § V Sh ), devine dublul regizorului în curs a intrigii Tsitronov încearcă, în propriul său interes, să oprească dezvoltarea intrigii care leagă familia profesorului Stepanov și tânărul atlet din Komsomol într-un triunghi amoros inextricabil, adică încearcă, parcă, să pună în scenă filmul conform propriul său scenariu, care nu coincide cu logica care îi atrage pe principalii participanți la ciocnire între ei Tinerei Grisha Fokin (Doriak) Citronov îi aduce vești false că i s-a "refuzat de acasă", pictând în același timp o seară festivă la vila lui Stepanov, care este de fapt anulată Pentru a sublinia că personajul negativ aparține unei oarecare aparențe de activitate cinematografică, Room îi furnizează lui Tsitronov o mustață Chaplin și îl așează pe un scaun de grădină, care amintește puternic de scaunul unui regizor (fig ) Simplul fapt că cvasi-regia condamnată în The Strict Youth i s-a opus nu o altă acțiune în scenă, ci natura neplanificată, de improvizație a vieții însăși, Fotoliul este menționat vag în scenariul lui Olssha, dar deloc încărcat de sensul flexiv al autorului de film acolo V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist a fost o abatere de la canoanele cinematografiei staliniste Dar, mai mult decât atât, Room și-a pus experiența personală în figura lui Citronov, dând filmului o dimensiune intimă care nu se încadrează în cadrul artei naționalizate The Strict Youth reinterpretează cu optimism capodopera tăcută a Room, The Third Philistine, unde se arată că mănage à trois eșuează (flashback-ul corespunde înclinației observatorului, atât de importantă pentru cinematografia subsonică, de a interveni în ordinea autotelică a evenimentelor) Tsitronov este cel puțin parțial însuși Room, supraestimându-și opera în cinema mut în trecerea la cinematograf sonor, sincretic, pe care îl constituie ca o utopie, ca o realizare a unei asemenea perfecțiuni care elimină rivalitatea indivizilor alfa din lume Cinematograful sonor pentru Room este atotcuceritor Fotografiile evidențiate și hainele albe ale eroilor se opun în The Strict Youth față de întunericul care domnește în filmul poig, în anticinema, în ciuda faptului că Room și Olesha introduc un motiv criminal-detective în munca lor: profesorul află despre voyeurismul lui Tsitronov Vezi și: Shamma Shahadat, Rival, parazit, salvator Cifrele celui de-al treilea în cinematograful anilor - - În: Puterea și mass-media sovietice , - "Trei tovarăși" a lui Timoșenko ( ) a intrat într-o dezbatere cu "A treia Meshchanskaya" În această bandă de producție și de uz casnic, dragostea pentru noi trei este doar potențială, departe de starea de fapt, evident imposibilă: este imaginară într-un caz (directorul fabricii de hârtie, soția sa și șeful cheresteacă) rafting, al cărui rol este jucat de actorul Rooma Nikolai Batalov) și se întoarce într-o altă uniune familială conform noii, dar distrugerea celei vechi, care este săvârșită de unul dintre cei doi foști prieteni militari (personajele masculine ale lui Room au fost și ele camarazi de arme în războiul civil) Regândirea polemică a producțiilor de film mut a fost realizată în multe filme sonore din epoca lui Stalin De exemplu, muzicalele din fermele colective ale lui Pyrsvski au fost o contrabalansare la "Pământul" lui Dovzhenko În The Kuban Cossacks ( ), mitopoetica sa a elementului pământ ambivalent, care dă naștere și acceptă cadavre, este lipsită de componenta sa tanatologică și este redusă unilateral la Eros Sunetul care a ajuns în cinema nu numai că i-a forțat pe regizori să-și reconsidere munca anterioară, ci a dat naștere și la filme despre pocăința publică, ceea ce, desigur, este imposibil fără un anunț În Dezertorul de Pudovkin, proletarul german, nu prea statornic în spiritul său revoluționar, se întoarce la Hamburg ca un susținător convins al luptei grevei, după ce a fost reeducat în Rusia sovietică și și-a recunoscut greșelile În acest sens, realitatea artistică a filmului tonal era aceeași cu realitatea politică din afara acestuia, de la participanții cărora stalinismul cerea autocritică și autoexpunere Pentru veridicitatea în cultura stalinistă, comparați: Oleg Kharkhordip, op cit , p ; Sylvia Sassc, Gifi im Ohr Philosophic des Beichtcns und Gcstchcns in der russischen Litcratur (Habilitationsschrift, Typoscript) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN conform trabucului lăsat de acesta în fața ușii, în spatele căruia eroina poveștii de dragoste (Zhizneva) își schimba hainele Subtextul autobiografic apare, fără îndoială, în partea a doua a lui Ivan cel Groaznic După cum sa discutat în § B II , țarul lui Eisenstein pune un film-în-un-film, îmbrăcându-l pe prințul Staritsky în hainele sale, astfel încât el devine victima unei conspirații țesute de mama lui împotriva lui Ivan Eisenstein pune în contrast puterea femeilor (după modelul conturat în octombrie) cu frăția homosexuală a gardienilor, condusă de autocrat Ivan, care și-a pierdut soția, o înlocuiește cu mai tânărul Basmanov și se răzbună pe otrăvitorul ei Staritskaya În loc să facă din monarh Stalinul secolului al XVI-lea, Eisenstein și-a etalat cu îndrăzneală propriile gusturi erotice în Ivan Trebuie să aducem un omagiu intuiției estetice a Biroului Politic: acuzația lui Eisenstein că i-a înlocuit pe paznicii cu Ku Klux Klan a lăsat să se înțeleagă vremea regizorului la Hollywood și, prin urmare, autobiografia filmului O altă aluzie exactă conținută în acest reproș a indicat pasiunea lui Eisenstein pentru Griffith, deoarece faptele Ku Klux Klan au fost tema Nașterii unei națiuni Ca și în acest film de Griffith, în Eisenstein intriga imaginii este condusă de două familii (Ivan și Staritsky) Urmând o politică personală, privat-autorală în film, Eisenstein îl suprasatura cu referințe intertextuale, îl blochează în universul filmului - în lumea nativă regizorului Din experiența de la Hollywood pentru Eisenstein, filmul istoric al lui Mamulyan Queen Christina ( ) a fost deosebit de valoros Eisenstein a adoptat de aici imaginea unui copil pe tron (fig ), dar în același timp a avut o polemică profund personală cu Mamulyan În Regina Christina, personajul principal (Greta Garbo) îl întâlnește pe bărbatul (un trimis spaniol) care va fi iubirea vieții ei, îmbrăcat ca bărbat Mesagerul și o femeie deghizat în tânăr ajung în același pat într-un han de pe marginea drumului - potențiala intimitate homosexuală se rezolvă într-un mod heterosexual Ivan la lucrul lui Eisenstein Camera si alte lucrari au rezistat mainstrcam'y După ce a adus un omagiu jingoismului de dinainte de război și modurilor de aviație în Escadronul nr ( ), el, pe de altă parte, în cel mai paradoxal mod, a plasat acțiunea principală a acestui film despre piloți în subteran Compară: Juri Tsivian, Ivan cel Groaznic, Londra , - V Regizorul însuși: despre cinematograful stalinist calea opusă este de la heterosexualitate la homosexualitate Filmele sonore sovietice au fost, de asemenea, puse în procesare în Ivan cel Groaznic Iată doar două exemple din această serie Alegerea lui Zharov pentru rolul "ochiului suveranului", Malyuta Skuratov, pare să se explice prin faptul că acest actor a jucat un ofițer NKVD cu Macheret Lupe, instrumentul invariabil al investigatorului Lartsev din "Greșeala inginerului Kochin", moștenește parodic ochiul bombat (de film) al lui Malyuta Este posibil ca Acțiunea peșteră a lui Eisenstein să se întoarcă la "Prietenele" lui Arnshtam, unde există un analog al unui spectacol sacru: copiii târăsc într-o tavernă infernală, un loc de adunare pentru oamenii muncitori, un cântec revoluționar jalnic - sunt urmăriți (ca Nebucadnețar al tinerilor creștini) de un ofițer de jandarmerie, iar în Acest episod prezintă și o aparență de "haldee" - un proletar de fuingine (probabil un curător de coșuri) Reconstituind sursa "Prietenelor", Eisenstein recreează cu siguranță spectacolul peșterii bisericii Fără prezentarea de către regizor a drepturilor de proprietate a filmului, maturizate latent în anii , filmul sovietic nu ar fi căpătat acel patos politico-critic care l-a distins în timpul războiului și în primul an postbelic, înainte de începutul Jdanovshchina În filmul "Suntem din Urali" ( ), Kuleshov a contestat deschis măsurile draconice folosite de justiția stalinistă împotriva celor care întârziau la serviciu În a doua serie din "Viața mare" ( ), care a fost zdrobită într-o rezoluție specială a Comitetului Central al Partidului Comunist (b), Lukov a făcut un dăunător, care a aruncat în aer o mină de cărbune din Donețk în prima serie, în eroii rezistenţei la invadatori Trebuie remarcat că, în timpul războiului, cinematografia germană a fost parțial impregnată de scepticism politic, în ciuda celei mai stricte cenzuri În Andreas Schlüter ( ), regizorul Herbert Maisch a avertizat asupra pericolelor celui de-al Treilea Reich, relatând povestea unui mare arhitect baroc care a preluat Acest film remarcabil, precum Chapaev, a fost curatoriat de AI Piotrovsky, director artistic al Lenfilm Este semnificativ faptul că nici Arnshtam, nici "frații" Vasilievs nu au reușit vreodată să repete succesul obținut în "Prietenele" și "Chapaev" Realizarea filmului în anii unii svshrszhisssr sunt implicați - pur și simplu un client sau cenzor al picturilor, precum Shumyatsky, dar un coautor, care se ridică deasupra autorilor lor pe același principiu prin care dictatorii totalitari și-au depășit cercul interior - lideri de rang inferior C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN sarcină: grandioasa biserică ridicată de el se prăbușește, viața lui este însumată în ruine Filmele sovietice din anii războiului sunt inundate de o monstruozitate debordantă, atotcuprinzătoare, fără precedent, astfel încât violența apare în ele la fel de inerentă atât soldaților naziști, cât și poporului rus, adică nu poate fi explicată doar din instalația propagandistă a cinematografiei pentru a crea o imagine lamentatoare a unui inamic inuman În filmul de groază partizan Rainbow ( ; scenariu de Wanda Vasilevskaya), Mark Donskoy contrabalansează uciderea de către un ofițer german a unui copil abia născut partizan (Uzhviy) cu linșaj, care este comisă de comandantul Armatei Roșii, executându-și soție, care a devenit amanta acestui ofițer În același timp, Mark Donskoy se bazează intertextual pe Faust ( - ) al lui Murnau: Gretchen și partizanul sunt legați de moartea copiilor lor și de motivul zăpezii reci, ambele femei sunt și ele executate; la sfârșitul filmului sovietic, curcubeul care se ridică peste satul eliberat de invadatori corespunde cuvântului "Liebe", care se apropie de public din norul strălucitor de la sfârșitul filmului german Pictura lui Ermler She Defends the Homeland ( ) este și mai șocantă prin nemilosirea sa Liderul partizanilor (Maretskaya) îi doboară pe nemți cu un topor, îl zdrobește pe unul dintre ei cu un tanc, își înfundă dinții în gâtul altuia și îi aranjează generalului care a condus pedepsitorilor un asemenea interogatoriu cu pasiune, încât acesta îl trădează toate planurile lui (scena torturii este complet mascata) Planurile de deschidere din filmul lui Ermler despre atrocitățile atât ale ocupanților, cât și ale patrioților sovietici sunt pline cu un schelet - fermierii colectivi salvează această expoziție școlară (sic!), părăsind satul înainte de intrarea trupelor germane (fig ) Desigur, în ultimul dintre exemplele date, se poate observa, deși prea condensat, realismul cinematografic, care reflectă brutalitatea reală a războiului de gherilă Dar, pe lângă aceasta, trebuie avut în vedere că transmiterea violenței și modelarea grotesc-monstroasă a cărnii în general sunt caracteristice organic ale cinematografiei Un corp care este separat fotodinamic de el însuși este predispus să se piardă - În acest context, este semnificativ faptul că din cele de filme ale epocii naziste, doar au fost interzise de Aliați: David Stcwart Huli, Film in the Third Reich, Berkeley, Univrsity of California Press , V Regizor în persoană: despre cinematografia stalinist adecvat unei astfel de operaţii mediale este identitatea de sine, a deforma, a deveni suferind fizic, transformându-se în cadavru Violența pe ecran este violența unui medium, care, întrucât suntem muritori fără excepție, ar putea fi numit necroontologic, în ciuda tehno-operaționalității sale (Eisenstein, care se pregătea pentru cariera sa de regizor de film, a extins conceptul sadic de dezmembrat- corp de sacrificiu întregii culturi spectaculoase în manifestul "Montajul atracțiilor", ) Filmele de groază sovietice au marcat astfel emanciparea fanteziei regizorului în conformitate cu cerința media cinematografică , care a avut loc în timpul slăbirii dictaturii lui Stalin Se pune întrebarea (voi lăsa fără răspuns retoric): nu au fost epurările staliniste, cu admiterea torturii ca metodă de investigare, de origine cinematografică? De aici și reprezentarea directă sau indirectă a canibalismului în filme, care automatizează astfel absorbția corpurilor vii de către un mediu În Vampirul lui Dreyer, eroul însetat de sânge însuși se transformă în hrană - el moare în vizuinile unei mori care macină cereale (adică se dorește să facă parte din euharistia monstruoasă) În filmul uluitor al lui Greenway The Cook, the Thief, His Wife and Behold the Lover ( ), mâncarea corpului victimei (din nou, fără nuanțe euharistice) este demonstrată direct pe ecran În "Războiul lumilor" al lui Spielberg, canibalii sunt extratereștri nepământeni echipați cu tentacule cu un ochi chel În versiunea comică, canibalismul apare în Goana aurului mier o interpretare psihanalitică a filmelor de groază care nu o contrazice pe cea msdiologică (ficțiunea de groază ca antidot afectiv la noțiunile de obiect dorit, dar nu realizabil): Thorn Grodal, op cit , S-ar putea dovedi că acestea au fost și un răspuns negativ la teama pe care societatea sovietică a experimentat-o în anii Marii Terori, o privire critică asupra trecutului: la Raduga, țăranii din teritoriul ocupat poartă etichete cu numere - un astfel de digital înlocuirea propriilor nume a fost descrisă mult mai devreme Zamyatin în romanța utopică anti-bolșevică "Noi" bolnav Hidrotortura în comedia "A Girl in a Hurry for a Date" (parodiat turnând apă asupra greviștilor din "Strike") bolnav Vioi în fotoliul de regizor ("Tânăr strict"); Cherkasov ca un adevărat regizor de film în "Primăvara" bolnav Copilul regal al lui Mamulyan ("Regina Christina") și Eisenstein ("Ivan cel Groaznic") bolnav Nu vom da scheletul nostru de antrenament inamicului ("Ea apără Patria") C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor Politica filmului suveran De obicei, arta cinematografică a "dezghețului" apare în studiile care îi sunt dedicate mai degrabă ca un fenomen socio-politic decât unul estetic Filmele de la sfârșitul anilor cincizeci și șaizeci ai secolului trecut au fost într-adevăr politizate - în opoziție cu cinematografia de stat din deceniile precedente, învingând o politică de film cu una nouă Chiar și comedia lui Klimov Welcome or No Trespassing ( ) poate fi percepută ca un film aluziv în care o tabără de pionieri condusă de un regizor autoritar este prezentată în urma unui lagăr de concentrare (la sfârșitul filmului, copiii sunt eliberați din spatele gardului pentru libertate - și cum vă amintiți reabilitarea de către Hrușciov a prizonierilor stalinismului?) Și totuși, filmele "de dezgheț" și-au dus, de altfel, propria strategie artistică, care este strâns îmbinată cu dorința lor de a avea greutate socială Nu a fost nici "politizarea esteticii", nici "estetizarea politicii", adică nici una dintre cele două tendințe pe care Walter Benjamin le-a atribuit, respectiv, socioculturii sovietice și naziste După cum am încercat să argumentez în capitolele precedente, cinematograful, spre deosebire de artele de lungă durată, a trebuit întotdeauna să se străduiască să găsească sens Ca atare, nu este dat de "fotografie în mișcare", care inspiră privitorul cu iluzia cunoașterii directe a realității referențiale - cu corpuri fizice și biofizice prezentându-se, și nereprezentând ceva exterior lor Acest început introductiv este destul de suficient pentru legitimarea medială a filmării, dar prea puțin pentru descrierea lui Vezi, de exemplu, culegeri de articole și memorii: Cinematography of the Thaw Prima carte, sub gen V Troianovsky, Moscova ; Cinematografia dezghețului A doua carte, sub gen V Troyanovsky, Moscova Filmul american al anilor este acoperit în mod similar - cf monografie colectivă: Cinematograful american al anilor Thcmcs and Variations, cd de W K Grant, Ncw Brunswick, Ncw Jcrscy și Londra, Rutgcrs Univcrsity Press Waltcr Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-barkeit ( ), Frankfurt pe Main , - VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor cultul ca act artistic La diferite niveluri de dezvoltare culturală generală, cinematograful își trage valoarea estetică fie din inovațiile mediotehnice, fie din revalorizarea, reevaluarea semanticii deja obținute Viziunea dublă, care a determinat orientarea semantică a filmelor timpurii, a fost implicată de însăși apariția medialității, care transmitea lumea în dinamică, care nu îi permitea să înghețe într-o singură imagine Biscopia a devenit o amplificare a "fotografiei în mișcare" În același mod, inovațiile semantice care au avut loc după apariția sunetului în cinematograf au fost determinate de inginerie Dimpotrivă, anii şaizeci, ca şi reprezentanţii avangardei cinematografice din anii , erau foarte puţin dependenţi în căutările lor artistice de progresul tehnic Ecranul lat, care a intrat în uz obișnuit în cinema la mijlocul secolului al XX-lea, cu greu poate fi comparat ca efect asupra formării simțurilor cu victoria filmului sonor asupra celui mut Este clar că, datorită creșterii ariei imaginii, cinematografia a reușit să facă efectul co-prezenței publicului în acțiunea ecranului mai intens decât înainte Dar făcând acest lucru, filmul și-a îmbunătățit doar capacitatea de a reproduce realitatea, care i-a fost întotdeauna caracteristică Între timp, generarea de sens nu este pur și simplu reproductivă, ci este reprezentarea unuia prin celălalt Se poate susține că cinematograful din anii - în încercarea de a absorbi diverse medii, arte și practici discursive, a adus contrapartida până la epuizare, la acea limită logică, dincolo de care filmul avea o singură posibilitate - desub- Același lucru trebuie menționat și despre culoarea în cinema, care a cucerit ecranul cu mult înainte de anii , dar tocmai în această epocă a devenit dominantă în stilul unor regizori (în primul rând Parajanov) Un film color corespunde experienței noastre perceptive într-o mai mare măsură decât unul alb-negru (după Ksill, percepția unui astfel de film este "psihologizată": Stanlcy Cavcl, The World Viewed , ), dar cu cât imaginea mediului social-fizic este mai adecvată, cu atât acţionează mai mult ca obiect de interpretare, sens-saturare În ceea ce privește lucrările ulterioare ale lui Parajanov (începând cu Culoarea rodiei, ), valoarea inerentă a soluțiilor de culoare își are rădăcinile aici în pictură, adică nu dezvoltă atât sensul cinematografic, cât își suspendă mișcarea de sine Ceea ce s-a spus despre lucrările lui Parajanov nu trebuie înțeles ca o critică la adresa lor Vorbim nu despre calitatea lor (neîndoielnic ridicată), ci doar despre faptul că arta cinematografică în acest caz este actualizată nu în sine, nu imanent, ci ca un analog fotografic al artei conexe C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN instituie toate aceste substituiri Cu cât cinematograful totalitar și paratotalitar s-a hrănit mai mult cu mediul media (cum ar fi teatrul sau cântecul popular) și discursivitatea (precum literatura sau istoriografia), cu atât mai implacabilă a fost rezistența la această metodă de formare a sensului în etapa următoare a evoluției filmului După ce primele crăpături au început să se strecoare prin socio-cultura totalitară, arta filmului a început să stabilească care este sensul sensului cinematografic în sine Nu este vorba doar despre cinematograful auto-reflexiv, care este relevant pentru anii şaizeci, ci a fost întotdeauna proprietatea ecranului Mă refer la deconstrucția generalizată a generării sensului, care a dat cinematografiei ideea că sensul are ca rezultat înlocuirea unuia cu altul, pentru orice X cu orice Y Cu această viziune asupra realității, doar substituții rămân relevanți pentru percepție Dacă totul este înlocuibil, atunci doar instrumentele de substituție sunt importante Cu alte cuvinte, filmul post-totalitar a fost semiotizat, axat pe existența semnelor, la care gândirea teoretică a răspuns prompt Abordarea semiotică a cinematografiei a fost dezvoltată de Metz și colab în Franța, iar în Uniunea Sovietică de către IO M Lotman şi Vyach Soare Ivanov Înainte de a înțelege ce a transformat semiotizarea spectacolului cinematografic în politica urmată de acesta, trebuie să facem o excursie care să ne conducă în contextul mediatic în care a fost creată arta cinematografică a anilor ' Deși filmele realizate de regizorii acestei generații (și, de asemenea, succesorii lor imediati) nu au purtat mesajul unei schimbări radicale în tehnologia filmului, ele nu pot fi înțelese pe deplin în afara realizărilor media - fără a lua în considerare revoluția adusă de televiziune Televiziunea a acționat ca un rival cu filmele, care au funcționat ca Gesamtkunstwerk și, astfel, au mediat între public și economia medial-discursivă Televiziunea nu are conținut propriu În timpul unei difuzări de știri, nimănui nu i-ar trece prin cap să familiarizeze în mod special telespectatorii cu echipamentul Vezi mai ales: Christian Mctz, Essais sur la signification au cinema, t - , Paris - Vezi, de exemplu: Yuri Lotman, Jurni Tsivyan, Dialogue with the Screen, Tallinn V V Ivanov, Eseuri despre istoria semioticii în URSS, Moscova VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor lestudia: nu are valoare informațională - egală cu semnificația evenimentelor mondiale care sunt difuzate Desigur, niciunul dintre medii nu are, spre deosebire de televiziune, capacitatea de a furniza publicului larg informații vizuale care sunt sincrone cu fluxul istoriei actuale (fie că este vorba de asaltarea Casei Albe de la Moscova sau de războiul din Kuweit) Dar cu cât televiziunea ne permite să participăm mai mult la istoria politică și socială reală, cu atât își aduce mai puțin contribuția inițială la schimbările semantice ale "ordinei simbolice" Televiziunea este absorbită în mare măsură de redifuzarea de producții teatrale, filme, spectacole muzicale, slujbe bisericești, spectacole de varietate și alte fenomene din sfera media Ea îndeplinește aceeași funcție în raport cu practicile discursive, inclusiv aici chiar și discursul filozofic, așa cum o demonstrează, să zicem, discursul ORTF a lui Jacques Lacan din acele componente care erau deja prezente în ordinea medial-discursivă Astfel, serialele de televiziune îmbină cinematografia cu genul de ziar și revistă al romanului cu o continuare, care s-a format în a doua jumătate a secolului al XIX-lea Știrile de televiziune încorporează reportaje de știri și de radio-ziare împreună cu comentariile lor însoțitoare în jurnalism Clipurile video de pe canalele muzicale sunt produsul unei alianțe între editarea rapidă a filmelor mute de avangardă și filmele totalitare centrate pe cântecul de masă Dar acest tip de sinteză este doar un aspect al lucrării de televiziune, care de altfel este caleidoscopică și selectivă conservator Pe baza unei combinații contingente de lucruri retransmise, televiziunea reconciliază indiferent diferitele medii care s-au luptat între ele în cinematografia sonoră, precum și diferite practici discursive Unde să vă uitați la emisiuni TV, dacă nu acasă, între cei patru pereți de nezdruncinat? Pe ecranul de start, cultura este fragmentată, prezentată ca un întreg în volumul ei, dar nu și în calitatea sa, care devine remarcabilă atunci când noul înlocuiește vechiul și familiarul în ea Eforturile primare ale televiziunii nu vizează recrearea siglei și a sferei media, ci reproducerea acesteia Strict vorbind, televiziunea este redundantă în spațiul comunicativ ca fenomen C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN cultură Contribuie la consumerism (prin distribuirea de reclame etc ) deoarece abordează cultura într-un mod consumerist Această însuşire a creativităţii altcuiva a provocat la un moment dat respingerea televiziunii de către participanţii la Şcoala de la Frankfurt Theodor Adorno a acuzat televiziunea că este cel mai puternic instrument în producția industrială a culturii, care ne pune într-o realitate artificială, planificată pentru percepția de masă (inconștientă), servind drept școală a conformismului În critica sa atentă a culturii postbelice, Günther Anders (Stern) a acceptat tezele lui Adorno, adăugând că televiziunea distruge sfera privată, creează un sentiment fantomă de putere asupra lumii, privează telespectatorii de capacitatea de a dialoga și formează un nou tip uman - pustnici domestici în spectacol de masă ( = "der Tour des Massen-Eremiten") Cu cât telespectatorii cred mai puternici că lumea le este supusă, voi spune după Anders, cu atât ei (percep) mai flexibili manipulările politice efectuate de televiziune În măsura în care televiziunea își însușește ceea ce este produs de cultură, este un loc al puterii - nu într-un fel sau altul, ci ca atare Căci puterea vine din însuşire, din acapararea proprietăţii individuale şi colective a altcuiva (cum a înţeles Hume), din retragerea autocraţiei de subiecţi Din studioul de televiziune se poate menține societatea în cadrul ei și o remodelează, pentru că de acolo se face control asupra celui mai valoros lucru pe care îl are - asupra culturii sale, cernută și împrăștiată Puterea este contrară principiului economiei socio-culturale - inclusiv televiziunii Concurând cu filmele anilor și , televiziunea devine (la început doar potențial) un instrument de putere și mai puternic decât cel trimis de cinema, care și-a găsit voce La urma urmei, televiziunea este domesticită, ceea ce cinematograful îl va realiza doar în zilele noastre Pentru a-și păstra și garanta inițiativa creativă, arta filmului a trebuit să renunțe la strategiile care fuseseră dezvoltate în cinema după ce sunetul a invadat-o Prăbușirea sensului care a avut loc în cinematograful erei totalitare, cca Theodor W Adorno, Prolog zum Fcrnschcn ( ) - În: Th WA, Eingrif-fe Ncun kritischc Modcllc, Frankfurt pe Main , și urm Giinthcr Andcrs, Die Antiquiertheit des Menschen Ubcr dic Scclc im Zcitaltcr der zweiten industricllcn Revolution ( ), Miinchcn , - VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii decurgea nu numai din istoricismul inerent culturii, din esența ei autotransformatoare, ci și din acțiunea acelui factor extern, care a fost introducerea aparatelor de televiziune în viața de zi cu zi a maselor Medialitatea a intrat în mișcare progresivă departe de cinema, ceea ce a cerut de la acesta tocmai o reînnoire semantică care a compensat concesiunea puterii, care a trecut la televiziune În ciuda numeroaselor convergențe și schimburi între filmele staliniste și hollywoodiene, cinematograful liberal-democrat a avut o idiosincrazie în comparație cu cel totalitar, așa cum se discută în § B V Cu toate acestea, la sfârșitul anilor și atât filmele occidentale, cât și cele sovietice au fost în egală măsură constrânse să răspundă la creșterea unei culturi de televiziune inacceptabilă pentru ambii Elia Kazan a dedicat filmul A Face in the Crowd ( ) expunerii televideocrației Eroul acestei imagini, Larry (Andy Griffith), se ridică de la fundul societății la culmile marii politici prin televiziune, dar își pierde complet încrederea publicului în el însuși după ce o jurnalistă (Patricia Neal) îndrăgostită de el a pornit când vorbește cinic despre un produs căruia trebuie și el să-l facă reclamă Filmul sovietic nu a demistificat televiziunea la fel de direct ca cel american, dar, cu toate acestea, nu a făcut excepție de la această tendință În Avanpostul lui Ilici ( ), lansat sub titlul I'm Twenty Years Old ( ), Khutsiev introduce echipamentul de televiziune în cadru de trei ori, precizând de fiecare dată discrepanța dintre emisiunea TV și "adevărul vieții" surprins pe film Difuzarea unui meci de hochei declanșează conversația personajelor despre rutina vieții de zi cu zi, de care sunt nemulțumiți Despre problema "Hollywood și TV" cf Paul Young, The Cinema Dreams Its Rivals , și urm Hollywood-ul mai târziu, ca să spunem așa, și-a istoricizat critica față de televiziune Filmul lui Lumet "Network" ( ) reunește două generații de lucrători TV: prima dintre ei moare și părăsește serviciul de dragul vieții într-o lume neluzorie, a doua urmărește popularitatea prin orice mijloace și ajunge în punctul în care el aranjează o tentativă de asasinat asupra unuia dintre prezentatorii TV care își pierde interesul pentru proprii spectatori În lupta împotriva televiziunii, cinematograful american este chiar gata să-și cedeze poziția medială privilegiată unui al treilea participant la o competiție tehno-comunicativă: în Snake Eycs ( ) de Brian de Palma, o emisiune de supraveghere video care are loc într-o sală de sport dezvăluie secretul unei tentative de asasinat asupra ministrului de război care a avut loc acolo și se dovedește a fi capabil, deci, să pătrundă în profunzimea evenimentelor, ceea ce nu este dat camerelor TV, filmând în același timp un uragan care năvăli în spatele stepele acestei clădiri C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN unul dintre ele și pe care, după cum reiese din observații, sportul nu îl poate înlocui Imaginile TV ale demonstrației de Mai, realizate dintr-o poziție ridicată deasupra mulțimii, nu pot surprinde ceea ce vede camera de filmat, care urmărește cuplurile de îndrăgostiți care participă la procesiunea oficială În cea de-a treia - care culminează cu această serie - timp, receptorul de televiziune arată artele spectacolului pentru copii (un cor, o fată la pian, un băiat cu acordeon), ceea ce este în contrast izbitor cu "arta" lumească, pe care oportunist în vârstă, directorul trustului, încearcă să-l învețe pe tânărul erou perplex Semiotizat, cinematograful a intrat într-o confruntare cu biopolitica, pe care se întemeiază orice dominație a omului asupra omului, implicând inevitabil dispunerea trupului altuia, și cu atât mai mult mobilizarea totală a societății, sortită în stalinism și hitlerism la sacrificiu de sine într-un muncă forțată (nu neapărat nici măcar muncă silnică, dar nu mai puțin imperativă pentru fiecare membru al societății) muncă și exploatații militare În Wings ( ), regizat de Shepitko, directoarea unei școli profesionale este învinsă atunci când se amestecă în relațiile amoroase ale animalelor ei de companie și în viața de familie a fiicei ei adoptive Carnea nu mai poate fi controlată prin comandă Acesta este programul critic al cinematografiei anilor ' Micropolitica devine pozitivă pentru el, smulgând un individ sau o mică echipă din corpul social, exprimată în adoptarea prin caracterul unei imagini a unor astfel de decizii personale care îl transformă Această legătură este însă extrem de ambivalentă Khutsiev îl organizează ca un reportaj din scenă și astfel concurează cu televiziunea prin închirierea propriului mediu Deși cinematograful și-a afirmat suveranitatea asupra televiziunii, în ciuda acestei reacții defensive, nu a scăpat de influența noului mediu cu care a intrat într-o colaborare simbiotică Despre influența televiziunii asupra cipostilisticii, vezi în detaliu colecția: Euro-pâische Kinokunst im Zeitalter des Femsehens, hrsg von V Roloff, H Schnauzc, D Scheuncmann, Miinchcn (și mai ales articole: D Scheuncmann, Kinoâste-thik - Femsehăstethik Vom Wandcl des Kinofilms unter dom Eindruck des Fcrnsc-hens, - , Film; und Femsehen in der Zeit der Nouvelle Vague\ Diffcrcnz, Zwischcnrăumc und Kombinationcn, - ) Despre biopolitică (concept introdus de Foucault) vezi în detaliu: Giorgio Agam-ben, Noto sacer Die souverănc Macht und das nacktc Lebcn ( ), iibers von H Thiiring, Frankfurt pe Main VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor starea anterioară, sugerează că este capabil să se înlocuiască Acolo unde domnesc înlocuitorii, chiar și impostura este justificată În filmul lui Kulidzhanov Când copacii erau mari ( ), eroul fără loc (interpretat de Nikulin) uzurpă locul tatălui său în casa orfanului din sat și se pocăiește de înșelăciune, dar fiica imaginară nu vrea să creadă această mărturisire Neîndreptată către Celălalt, micropolitica nu are o finalitate finalizatoare, este spontană, deschisă unui viitor nedefinit În Zastava Ilici, trei prieteni se confruntă cu nevoia de a alege Unul o face în favoarea vieții de familie, al doilea se trezește protestând împotriva unei intrigi de producție întunecate, dar personajul principal, Serghei (V Popov), este prezentat într-un proces fundamental neterminat de formare personală - el este purtătorul însăși ideea de independență politică, un corp simbolic care nu ajunge prin prisma caracterului său preponderent simbolic de finalitate, rigiditate, întruchipare într-un act Lipsită de teleologism, acțiunea din filmul lui Ioseliani "A trăit un sturz cântec" se transformă într-un lanț de întâmplări întâmplătoare care i se întâmplă unui muzician pe nume Gia (Kandelaki) și îi distrag constant atenția de la a face ceea ce se așteaptă de la el (întârzie la începutul spectacolului orchestrei sale sau pentru un festin la care s-a angajat să participe la cântări cu mai multe voci etc ) Apartenența profesională a eroului la Ioseliani este o reamintire a filmelor din perioada anterioară, în care sunetul era atât un mijloc, cât și un obiect al imaginii Pe fundalul lor vedem un om care se controlează pro arbitrio suo Cu atât mai consistent și mai radical În celebrul western The Mân Who Shot Libcrty Valancc ( ), John Ford, un regizor care a avut o carieră strălucitoare încă din anii , înfățișează și autodezvăluirea unui senator greșit (Jaime Stewart) care i-a devenit prieten (John Wayne), pentru impostor nu există iertare aici Avanpostul lui Ilici, un contrafactual din Rocco și frații lui ( ) Funiile fraților, despre care povestește filmul lui Visconti, se transformă în trei prieteni pentru Khutsiev și Shpalikov, coautor al scenariului - astfel, dezintegrarea unei familii numeroase, care a ocupat filmul italian post-totalitar, este filmată în un sovietic, orientat în optimismul "dezghețului" spre un viitor incert "Avanpostul lui Ilici" semnalează despre munca transformatoare cu acest regizor în secvența în care Serghei se trezește noaptea de la sunetul primei picături de primăvară - într-un episod similar al lui Visconti, o familie care s-a mutat din sudul Italiei la Milano vede prima zăpadă în afara ferestrei dimineața C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN micropolitica, cu cât trecerile subiectului său de la poziție la poziție sunt mai arbitrare și mai capricioase, cu atât este mai liminal Gia își pierde referința referențială la sine, comportamentul său este în mare parte nemotivat, simbolic fără nici un sens stabil, care se risipește, se fragmentează și în cele din urmă dispare Filmată după ce aspirațiile de "dezgheț" s-au estompat, în , poza lui Ioseliani povestește despre moartea unui erou sub roțile unei mașini - accidentală, ca și viața lui Dar această moarte și pedeapsa tradițională pregătită mereu de cultură pentru "persoana în plus", și motivul necrologului apologetic dedicat acestuia (oricât de lipsit de sens ar fi comportamentul la care se complacă Gia, el rămâne în memoria muncitorilor de la ceas) atelier - în mintea celor care îmbunătățesc cronometrarea corectă și non-stop) Politica centrată pe individ a provocat marile politici Interdicțiile filmelor au fost la fel de frecvente și severe în anii post-Stalin ca și în epoca lui Stalin Printre altele, Short Encounters ( ) nu a fost inclusă în închiriere În acest film al Kirei Muratova, două femei sunt atrase într-o rivalitate amoroasă - o menajeră care, pe riscul și riscul ei, s-a mutat din sat în oraș și un reprezentant al celor de la putere, un angajat al Consiliului Local Chiar și cel mai tradițional complot Cenușăreasa a fost supus cenzurii Biopoliticii i-a rezistat corpul individual, care există după legi naturale mai puternice decât dominația ideilor În "Comisarul" ( ) de Askoldov, pus pe raft, ca "Întâlniri scurte", un bolșevic convins (Mordyukova) rămâne inoportun însărcinat în plin război civil Concentrarea artei cinematografice pe micropolitică poate fi interpretată ca urmărirea unei activități estetice proprii, privatizate de aceasta, pe lângă scopul statului Pierderea-dobândirea identității este o problemă constantă de abordare artistică a unei persoane Printre anii şaizeci, esteticul în sine a devenit politic, a căpătat o rezonanţă socială, apelând, însă, nu la mase, ci la personalitatea care iese din rândurile generale De-a lungul istoriei sale, arta filmului a cucerit în mod inegal tărâmul social Vezi în detaliu: V Fomin, Cinematograf și putere Cinematograful sovietic: - Documente, dovezi, reflecții, Moscova ; Dezghețați cinematograful Documente și certificate, sub gen V I Fomina, Moscova VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii relevanță: ca senzație tehnică la începutul existenței sale; ca spectacol care șochează publicul cu violență - inclusiv montaj - asupra trupurilor expuse, în timpul "furtunii și asaltului" cinematografului de avangardă din anii ' ; ca și cum a realizat în următoarele două sau trei decenii, împreună cu sinteza audio-vizuală, fuziunea diferitelor arte și medii La sfârșitul socioculturii totalitare, filmul a devenit politică dincolo de limitele sale, stârnind interes în sine în măsura în care a promis oricăruia dintre destinatari oportunitatea de a-și controla propriul destin Estetica cinematografică, predispusă în interior să devină un eveniment social, a arătat culturii ruse calea care a îndepărtat-o irevocabil de centrismul literar obișnuit , care a încercat să se răzbune în stalinism pentru înfrângerea zdrobitoare pe care a experimentat-o în urma filmului în perioada avangardă -garde Paralele cu ceea ce s-a întâmplat în cinematograful sovietic din perioada "Dezghețului" se găsesc cu ușurință în discursul filosofic și științific occidental: în modelul societăților liminale arhaice dezvoltat de Victor Turner, echilibrându-se constant în pragul trecerii de la un stat la altul ; în considerarea lui Michel Foucault despre sexualitate ca fiind eliberată în cursul procesului istoric de puterea care o limitează ; în analiza lui Michel de Certo a multiplelor tactici private prin care purtătorii conștiinței cotidiene eludează improvizațional strategiile politice impuse lor de stat și corporații ; în speranţa exprimată de Jacques Derrida că democraţia viitorului va lua ca model intimitatea prietenească şi aşa mai departe în URSS şi în Occident Este suficient să ne amintim road-moviele de la Hollywood din această perioadă ("Easy Rider" ( ) de Hopper, Pentru alți factori care au determinat plecarea culturii ruse de la centrismul literar, vezi în detaliu: Mikhail Berg, Literaturocracy Problema însușirii și redistribuirii puterii în literatură, Moscova , și urm Victor Turncr, Procesul ritual Structure and Anti-Structure, Londra Michcl Foucault, Histoire de sexualite I (La volonté de savoir), Paris ; II (L'usage des plaisirs), Paris Michel de Sorteau, L'invention du quotidien, Arts de fairc, Paris Jacqucs Derrida, Politiques de Tamiti, Paris C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN "Scarecrow" ( ) de Schatzberg și alții) cu personajele lor pereche, constituind o echipă minimă, care a fost portretizată ca ținând (deși în zadar) spre autosuficiență și ieșind din rutina socială Infezabilitatea angajamentelor pe care le asumă aceste personaje are aceeași natură antiteleologică ca și acțiunile fără scop urmărite în filmul lui Ioseliani De fapt, atât Hopper, cât și Schatzberg au creat road-movie care s-au despărțit paradoxal de arhetipul căii în care o persoană își poate găsi doar scopul (în "Easy Rider" ambii motocicliști care transportau droguri mor; în "Scarecrow" unul dintre cei doi partenerii viitoarei afaceri se termină catatonia) Tematizarea micropoliticii realizată de cinema a corespuns stilului filmelor, în care un loc proeminent era ocupat de un detaliu care se comportă independent de întreg, fiind atras în cadru fără o legătură tangibilă cu sarcina compozițională căreia îi este subordonată De exemplu, Iya Savvina, care joacă rolul Maicii Domnului satului în "Povestea lui Asya Klyachina, care a iubit, dar nu s-a căsătorit" ( ), a lui Mikhalkov-Konchalovsky, recurge la gesturi și expresii faciale deliberate obișnuite, disfuncționale din punct de vedere de vedere a conflictului care se desfășoară în film, - se zgârie pe față, își linge dinții , iar ceafă apare în cadru, interferând cu vederea (fig ) Această bandă îmbină în continuare filme de ficțiune și documentare, făcând referire, pe de o parte, la mitopoetica solului a lui Dostoievski și, pe de altă parte, transmitând povești autentice despre ei înșiși de către "oameni cu experiență" Astfel, elementele intrigii autonome, parcă ar fi de prisos în ea, sunt încastrate în structura semantică de susținere a operei, iar cursul acțiunii planificate de regizor este întrerupt de inserții de improvizație care înfățișează interpreți neprofesioniști (cf jump cuts ale lui Godard) Revenind la imaginea micropoliticii, cinematograful își schimbă standardele narative Narațiunea filmului încetează să se concentreze asupra oricărei situații principale (fie "Asya Klyachina" ne readuce la limbajul gesticulării spontane, care era folosit în filmele sovietice din anii ; vezi detalii despre această limbă: Oksana Bulgakova, Gesture Factory, și urm Cel mai probabil, autenticitatea faptică a casetei lui Mikhalkov-Konchalovsky datează de la intervievarea parizienilor din filmul lui Jean Rusch Chronicle of a Summer ( ) VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii dezlănțuit de nodul complotului, cumpărarea unui separator de către o asociație țărănească sau jaful unei bănci de către infractori) Noua narațiune afișată pe ecran se desparte în multe povești mici, adesea conectate între ele într-o rețea, mai degrabă decât într-o manieră liniară Acest tip de coerență narativă distinge, să zicem, "Aripi", unde cel mai important eveniment din viața Nadezhda Petrukhina - romanul ei de primă linie - este scos din sfera poveștii actuale, reiese doar în memoriile ei, în timp ce acest povestea în sine este compusă din scene care nu urmează direct una de alta (întâlnirea eroinei în muzeu cu un posibil soț, venirea ei să-și viziteze fiica, vizita unui cetățean de onoare al orașului la o cantină unde oamenii obișnuiți se înghesuie etc ) Toate aceste metode (și altele, neenumerate, dar similare) vizează subminarea "stilului măreț" care a dominat cinematograful stalinist , care a pus în scenă în eshatologismul său Judecata de Apoi, administrată apoi de secretarul organizației de partid din fabrică în privința unui spion și un criminal ("Bilet de partid"), apoi masele proletare, exprimându-și neîncrederea față de opoziție Dezintegrarea "stilului mare" a fost însoțită de transformări de mitorit-stacojiu, care fuseseră evidente în arta filmului până atunci (vezi § В ІІІ ) Cinematograful post-totalitar nu renunță la el, ci îl înstrăinează, solicitând astfel din partea publicului conștientizarea lui și, adesea, o muncă mentală critică cu el (cf : Yevgeny Margolit, Cinema of the "thaw" La un portret al unui fenomen - Kinovedcheskie zapiski, , nr , p ) În "Umbrele strămoșilor uitați" ( ) de Parajanov, societatea rituală este retrogradată în trecut, neavând contact cu prezentul (în timp ce, să zicem, în "Sarea Svanstiei" ( ) de Kalatozov, arhaicul și prezente au fost sincronizate) Acțiunea ceremonială sovietică (demonstrația de Ziua Mai) apare în avanpostul lui Ilici nu sub forma unor rânduri ordonate, ci ca o fugă haotică a tinerilor săi participanți dintr-un loc în altul într-o masă în mișcare de oameni Disecția bazei mitologice și ritualice a filmului l-a condus în mod firesc la o autorizare care readuce cinema-ul în sine, la propriile sale origini și dezvăluie în el asemănarea sa formală (analogică) cu ritualismul arhaic Acest tip de autoritate a fost exprimat în rc-makcs, care au fost compilate în a doua jumătate a secolului al XX-lea o parte semnificativă a cinematografiei mondiale și au fost completate la sfârșitul secolului de acarienii tsntoisho-iroiiichs ai lui Tarantino Din anii sunt distribuite și multe alte soluții de film dearchaizing În "Fitzcarraldo" ( ) de Herzog, aborigenii Americii de Sud sunt reprezentați de o masă complet ritualizată de oameni, dar participanții la o comună (deși lipsită de sens) lucrează cu echipajul unei nave albe pentru a trage nava peste bazinul apei C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN honers ("Marele cetățean"), apoi un autocrat rus asupra boierilor (a doua serie din "Ivan cel Groaznic"), apoi măcar membri ai juriului la un festival de artă populară ("Volga-Volga") Absorbția de către film a tot felul de practici mediale și discursive și stabilirea adevărului ultim în el, dincolo de pragul certitudinii particulare, variabilității istorice, au fost procese interconectate "Marele stil" în cinematografie a fost tematic o secularizare a verdictului gnostic-creștin asupra acestei lumi, iar stilistic, a fost sinteza de vârf a mijloacelor artistice menite să reflecte și să transforme realitatea Munca subversivă desfășurată de arta filmului post-totalitar l-a îndepărtat de sinteza media-discursivă Dacă filmele "Dezgheț" teatralizează ceea ce este reprezentat, atunci apare ca "Lebenswelt", de exemplu, sub forma unei reprezentații a poeților moscoviți la Muzeul Politehnic, filmată în "Avanpostul lui Ilici" În "Beware of the Car" ( ) de Ryazanov, avem o scenă de amatori, dar ceea ce este jucat pe ei doar repetă lupta dintre anchetator și criminal (interpretat de Efremov și Smoktunovsky), care se desfășoară în afara teatrului spaţiu Acest film este cvasi-teatral, deosebindu-se astfel nu doar de cel stalinist, ci și de filmul de avangardă, care a contestat convenționalismul scenic tradițional În general, teatralitatea este constituită din faptul că actorul joacă două roluri deodată (de exemplu, un mic funcționar și un auditor de capital) Riazanov deosebește filmul său de un spectacol de teatru prin faptul că ancheta poliției, care dezvăluie poziționarea duală a personajului - un agent de asigurări modest și un hoț de mașini - nu stabilește o diferență fundamentală între aceste înfățișări Pe parcursul complotului, criminalul este supus unei pedepse penale, dar filmul invită publicul să simpatizeze cu nobilul luptător cu "instincte de proprietate privată" Judecata de Apoi este lipsită de prerogativa de a pronunța sentințe fără ambiguitate Eroul neliniștit al lui Kulidzhanov cade și el din jocul de rol dublu, care a fost judecat în mod semnificativ înainte de începerea filmului, dar nu mai este supus pedepsei, ca fata din sat care refuză să-l alunge pe falsul tată din casă, în ciuda lui auto-dezvăluire, clarifică Sistemul axiologic al anilor şaizeci VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii cinematografia nu prevedea o evaluare unilaterală a acțiunilor întreprinse de personajele care au fost aduse în prim-planul considerației analitice Filmul "When the Trees Were Big" răspunde stalinismului patriarhal-autoritar, insuflând în public ideea că paternitatea este contractuală, că este o alegere liberă la îndemâna fiecărei persoane, chiar și a celor care s-au scufundat până la fundul societății Paternitatea de comun acord, în baza unui acord încheiat de data aceasta între un băiat orfan și un soldat care s-a întors din război (Shukshin), părăsește patriarhatul totalitar în trecut în filmul lui Khutsiev "Two Fyodors" ( ) Desigur, paradigma în cadrul căreia a avut loc demontarea monumentalismului cinematografic a fost aranjată, așa cum se întâmplă întotdeauna în cazul despărțirii de trecut, într-un mod departe de a fi simplu În Copilăria lui Ivan ( ), Tarkovski păstrează imaginea cinematografică a Judecății de Apoi (în filmările frescelor bisericești), dar în același timp restabilește în răzbunare conotațiile creștine preluate de acolo de totalitarism Conceptualizarea cinematografiei "Dezgheț" ca estetică semiotică explică în ea ceea ce pare la prima aproximare a fi o ciudățenie care nu poate fi raționalizată Această serie include, printre altele, prevalența motivelor homosexuale în cinematografia anilor , care nu decurg nici din experiența personală a regizorilor, nici din sensul general al filmelor (nu vorbim despre lucrările ulterioare ale lui Parajanov, care intenționat abate de la ceea ce se consideră a fi norma sexuală) În "Aripi" două femei dansează una cu cealaltă - una în vârful societății, cealaltă la fundul acesteia (fig ) Lucrarea de absolvire a lui Tarkovsky la VGIK, Patinoarul și vioara ( ), descrie intimitatea bruscă dintre un băiat talentat din punct de vedere muzical și un muncitor de stradă care, de dragul acestei prietenii, și-a neglijat obligațiile față de iubitul său Aproape același lucru în Copilăria lui Ivan: aici Tarkovski ne prezintă doi ofițeri tineri, unul În Statele Unite, tema familiei autoritare, neregulate intră în viziunea lumii încă din , în filmul iconic al lui Nicholas Ray Rebel Without a Causc, cu James Dean în rolul tânărului rebel În acest film, un film provocator poig (Sansst Boulevard, în special), o încercare de a crea o contrabalansare a relațiilor patriarhale (sub forma vieții colective a tinerilor dintr-o vilă abandonată) este scurtată brutal atât de criminali, cât și de polițiști B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN din nou vrăjit de un cercetaș adolescent (arată gol într-o baie - ill ), iar unul dintre ei îl îndepărtează din prima linie pe paramedicul, de care a fost atras Relațiile intime între persoane de același sex sunt în general preferate pe ecranul "Dezgheț" relațiilor heterosexuale, care în astfel de cazuri sunt împinse la periferia narațiunii filmului, ca, de exemplu, în "Beware of the Car" Deoarece totul este substituibil, deoarece pan-simbolismul a captat imaginația filmului, atunci și corpul partenerului este atras în substituție, dar înlocuirea unei femei cu un bărbat și invers nu are sensul care decurge din aceasta, este formal, desexualizat Cinematograful anilor șaizeci anticipează în potență vizualizarea homoerotismului real care a avut loc mai târziu (cf filmul lui Brashinsky Icy Ice, ) Se pare că principalul cenzor al industriei cinematografice "de dezgheț", Hrușciov, nu a fost prea departe de adevăr, marcându-i pe reprezentanții neoavangardei de la expoziția din Manej drept "fagoți" Poate că merită să luăm în considerare un alt aspect al afecțiunii sublimate între persoane de același sex în cinematografia anilor Până la urmă, în acoperire obiectivă, acţionează ca un protest (în esenţă maximalist) împotriva galvanizării valorilor tribale (cum ar fi o familie numeroasă, sol, strămoşi-iniţiatori) întreprinsă de o sociocultură totalitară Cinema fără semnificant global Într-o lume în care semnul învinge și lucrul capitulează, apare un hiatus referențial care capătă o dimensiune globală Deținerea de bogăție materială nu tentează personajele pozitive ale cinematografiei anilor ' , precum și criticii occidentali ai fetișismului mărfurilor, care în aceiași ani, ca Guy Debord și Baudrillard, au declarat război societății de consum Asya Klyachina nu este de acord să se mute într-un oraș în care ar putea locui cu toate facilitățile Lucrurile din casa ei din sat sunt relicve memorabile, semne ale trecutului Universul filmului se descompune Veronika (Samoilova) urcă scările către o locuință bombardată în The Cranes Are Flying ( ) de Kalatozov; în Avanpostul lui Ilici, explicația fatidică a lui Serghei cu tatăl iubitei sale are loc într-o cameră din Tema iubirii în ssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss pe cinematograful toon - o temă aparte, pe care nu o ating; vezi detalii pe acest subiect: Natalia Borisova, Herz und Auge Licbc im sowjctischcn Film und in der Litcratur nach , Konstanz (dactilocris) VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii care cu ocazia reparatiei a fost scoasa mobila Un artefact își păstrează valoarea în măsura în care nu este reciclabil, semiotic (cum ar fi, să zicem, o veveriță de jucărie prezentată Veronicii de un logodnic care a mers în față) sau în măsura în care servește la transmiterea semnelor (cum ar fi telefonul prin care Lena (actrița Uralov) ascultă vocea unei cunoștințe de stradă pe tot parcursul ploii de iulie ( ) de Khutsiev) Cablul telefonic din coridor (în spațiul pragului) este asociat în "Ploaia iulie" cu șarpele biblic care a aruncat-o pe Eva în ispită, dar sensul în estetica filmului semiotic este instabil, nedefinit: "ispititor" o încurajează pe Lena, în contradictoriu cu sursa Vechiului Testament, să nu se căsătorească Vocea unei persoane invizibile la telefon fie nu este audibilă pentru noi, apoi devine brusc distinctă și chiar forțată, când o sfătuiește pe Lena să nu meargă cu fluxul împrejurărilor Sunetul autoritar off-screen al unui film totalitar este anulat de două ori în filmul Thaw: atât ca complet absent, cât și ca predare a nonconformismului În Avanpostul lui Ilici, Khutsiev privează vocea de un început autoritar (în asemănare izbitoare cu Gramatologia lui Derrida, dar, fără îndoială, independent de aceasta) datorită faptului că înăbușește sunetul atunci când transmite conversațiile personajelor tinere, care sunt, de asemenea, desfășurată într-un zburlet neînțeles în întregime Dacă proprietatea concretizată, de parcă ar fi cerut-o în mâinile actorilor, pur și simplu nu este acceptată de aceștia, atunci situația este mult mai complicată cu acea dispariție atotcuprinzătoare a realității referențiale, pe care a întâlnit-o cinematografia semirevizuită Această deficiență a făcut "ordinea simbolică" neverificabilă, imperfectă Arbitrarul semnului, care a cucerit cinematografia, semnifică atât libertatea subiectului care se dezvoltă pe sine, cât și incertitudinea lui cu privire la corectitudinea actului transcendental întreprins Semnul s-a dovedit a fi necondiționat pozitiv pentru creatorii cinematografului și, în același timp, ridică îndoieli că este capabil să fie purtător de adevăr Nu întâmplător camera goală în care Serghei este forțat să țină seama de lecția de oportunism este lipită cu ziarele sovietice: în acest episod din Avanpostul lui Ilici, camera Posibilitatea abordării diferită a semnului, atât pozitiv, cât și negativ, despărțea școala semiotică Moscova-Tartu, care a cerut scuze pentru cultură, și postmodernismul francez, care într-un fel sau altul nu era mulțumit de logos și istorie C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN nu detectează lucrurile, însă caracterele tipărite care intră în câmpul său vizual nu pot fi de încredere prin analogie cu cei care, pe fondul lor, predau minciuna În paralel cu modul în care filosofii francezi au început să discute problema simulacrelor, cinematografia sovietică a început să se lupte cu aparențe care amenință funcționarea unei socioculturi în care nu mai există o instanță de verificare De exemplu, vinul făcut cu încălcarea tehnologiei de producție (Leaf Fall ( ); în esență, Ioseliani povestește în acest film despre transsubstanțiarea falsă a darurilor, despre Euharistia ateilor), sau despre comportamentul unei persoane care, ca Mark în "Macaralele zboară", evită apelul în față În filmul cheie (aș spune, metaepocal) al lumii anilor șaizeci, în "Blow-up" ( ) al lui Antonioni, dilema cu care a trebuit să se confrunte gândirea filmului de atunci este tematizată și plasată în prim-planul poveștii despre fotograf - dublarea evidentă a regizorului (după gestionarea dictatorială, ca și directorul de tablouri, a trupurilor femeilor - eroinele fotografiei) Manipularile cu semne (mărirea imaginilor fotografice) permit acestui personaj (Hemmings) să identifice fapta infracțiunii, cu toate acestea, activitatea organizată semiotic, cu toate acestea, nu pătrunde în misterul care este învăluit în realitate (atât victima, cât și ucigașul rămân nedezvăluit) În spiritul lui Jacques Lacan, s-ar putea spune că cinematografia post-totalitară a intrat într-o lipsă de referință în așa fel încât a devenit un "loc al dorinței", întotdeauna compensatorie la origine Dar mai corect ar fi să spunem că filmul "Thaw" a trăit nostalgie pentru acea zonă, fără de care adevărul lui a devenit neîncrezător, ambivalent, deloc demonstrabil În acest domeniu sunt regizate amintirile eroilor din multe filme lansate în anii Nu este recuperabil în prezent, dar asta îl face mai ideal Atrage acea poftă care nu poate fi stinsă aici și acum, care nu este deloc realizabilă Ce este paradisul din punct de vedere semiotic, dacă nu un referent absolut, dacă nu o oprire completă a tuturor transformărilor și substituirilor pământești ale uneia cu altele, adică pentru istorie? Dacă într-un mediu empiric orice lucru poate deveni un semn, atunci într-o altă lume bună se pune o limită acestor procese de contrapartidă, astfel încât paradisul se dovedește a fi tărâmul referențialității fără suspiciune VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii În Wings, paradisul pierdut este războiul, dragostea unui pilot și pilot de primă linie După moartea prietenei sale, Nadezhda Petrukhina (interpretată perfect de Maya Bulgakova) nu își poate găsi o identitate în viața de zi cu zi pașnică; întoarcerea în trecut are un caracter pur simbolic: eroina se înalță în mod arbitrar spre cer într-un plan de antrenament, urcă spre cer, la care se termină filmul, fără să răspundă la întrebări despre cât de incontestabil este miracolul învierii și cât de adânc este retragerea filmului din anii ' la mitul filmului de aviație al totalitarismului Patosul militar al lui Shepitko este opusul pacifismului din filmul lui Alain Resnais Hiroshima, My Love ( ), care, la fel ca Wings, descrie puterea trecutului idealizat asupra zilei prezente În Rene, eroina era îndrăgostită de inamicul, un soldat german care este ucis în zilele eliberării Franței de invadatori Împacând pe toată lumea și totul, imaginea lui Rene deschide, spre deosebire de "Aripi" și alte filme sovietice similare, calea de la trecutul aparent de neînlocuit până la prezent, în care eroina își leagă soarta cu un arhitect japonez - cu cel care reconstruiește lume sfâşiată de război Dar irezistibilitatea paradisului pierdut este o temă constantă a cinematografiei occidentale, care, ca și cel sovietic, a înlocuit audio-vizualul Gesamtkunstwerk Astfel, filmul lui Nicholas Roeg "Walkabout" ( ) spune povestea a doi copii care, după sinuciderea tatălui lor în deșert, la aborigenii australieni, pătrund în lumea armoniei primitive natural-uman, care se încheie cu un lovitură care îl lovește pe prietenul lor negru Mă voi întoarce la cinematograful intern În visele unui tânăr ofițer de informații din Copilăria lui Ivan, cronotopul ceresc ia forma fericirii familiei de dinainte de război Merele pe care Ivan (Burlyaev) le vede, desigur, evocă o asociere care indică Eden și, astfel, ne încurajează să interpretăm visele eroului conform lui Freud - ca o vizualizare a dorinței care iese din controlul conștiinței Dar o interpretare psihanalitică ar simplifica intenţia lui Tarkovski, care Filmul este construit după un model topologic religios distinct tripartit: baia din camera locuită de locotenentul principal este asemănătoare purgatoriului care separă cercetașul de spațiul infernal de cealaltă parte a liniei frontului și servește ca un pragul pentru intrarea lui Ivan în simbioza familială cerească pe care și-o amintește C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN a constat, aparent, în a da o vizualizare cinematografică diverselor genuri de vorbire angajate în munca idealizantă Pe lângă povestea din Vechiul Testament a lui Adam și Eva, aceasta include și motive adoptate de regizor din poezia rusă și filozofia mondială Steaua din fântână, de unde adolescentul o pescuiește cu mâinile, ne trimite la Mandelstam: "Se topește într-un butoi, ca sarea, o stea ", și la "Definiția poeziei" a lui Pasternak (care se scufundă) într-o baie pentru a ridica o stea din fundul unui rezervor "pe palme umede tremurânde) Caii au intrat în visele lui Ivan, cel mai probabil din dialogul lui Platon "Fedrus", unde trag carul sufletului, îndreptându-l spre bine sau spre rău (fig ) Teoria lui Freud a lui Trieb este combinată cu prima poetizare filozofică a setei psihice A lua în considerare Platon poate părea o întindere Dar iată un argument în favoarea acestei paralele: în Fedra se discută bolile mintale, întunecările rațiunii - în mod similar, la Tarkovski, Ivan întâlnește un bătrân tulburat Scena venirii tatălui mort la Serghei în avanpostul lui Ilici, care l-a înfuriat pe Hrușciov, își rearanjează modelul evident intertextual - viziunea de noapte a lui Hamlet Umbra tatălui lui Khutsiev, spre deosebire de cea a lui Shakespeare, nu oferă nicio informație din trecut până în prezent sau, mai degrabă, decalajul dintre vechi și nou este informativ aici, solicitând fiului să găsească adevărul din propria experiență Mortul nu poate fi reînviat, chiar dacă fără el viața de familie a unui tânăr ar fi incompletă, iar încercările lui de a-și determina poziția nu ar avea un sprijin extern stabil De asemenea, este goală speranța de a te regăsi în trecut în filmul "The Cranes Are Flying", în fotografiile finale ale cărora Veronika așteaptă degeaba la gară sosirea mirelui din față Pe lângă Hamlet, Khutsiev a avut în vedere și evocarea de către Stalin a spiritului defunctului Lenin în Jurământul Chiaurslian, așa cum Sabine Hănsgcn, Zum Verhâltnisvon kanonischen undnicht-kanonischen Darstellungsschichten im sowjetischen Film des Tauwetters s-au răzbunat Imposibilitatea de a acționa după preceptele părintelui din Avpostul lui Ilici este un răspuns ambivalent (atât nostalgic, cât și polemic) la cultul mitologic și ritual al strămoșilor implantat de filmul stalinist Cu toate acestea, cinematograful deja post-stalinist anticipează în unele cazuri motivele unei dorințe irealizabile pentru un trecut pozitiv, care a alcătuit intriga filmelor "dezgheț": războiul finlandez în Masha ( ) de Reizman evocă la iubitorii care s-au întâlnit accidental în fruntea amintirilor unei vieţi fericite şi liniştite, în care ei - cel puţin deocamdată - sunt sortiţi să lovească din nou VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor Cu cât istoria mai departe a îndepărtat cinematograful sovietic de proiectul care se afla în perioada "dezghețului", cu atât mai ambivalent a înfățișat un paradis care nu a fost niciodată recâștigat "Zona" din "Stalker" al lui Tarkovsky ( ) este supranaturală, trecutul este încă viu în ea; plină de ruine și gunoaie, periculoasă și atrăgătoare, nu se pretează la nicio clasificare clară, înțelegere diferențiată Arta cinematografică a semnificanților nu mai tânjește pur și simplu după marele semnificat care a fost șters în ea, ci și, parcă, încetează să mai știe ce anume a pierdut Se poate spune că paradoxul gândirii cinematografice "Dezgheț" a fost că a fugit de cultura totalitară, totuși, cu greu, despărțindu-se de ea Cu toate atitudinile conflictuale ale anilor ' față de stalinism, stalinismul a continuat să fie o epocă înzestrată cu un maxim de referință pentru filmele lor Aceste lucrări gravitează în cea mai mare parte în cercul tematic care a apărut deja în arta cinematografică a anilor și Rezolvarea subiectelor care au fost oferite înainte este negata, la fel cum trecutul dorit este făcut inaccesibil personajelor filmelor post-staliniste Dar, deși în ordinea negației, cinematograful "dezghețului" nu este complet fără a privi înapoi, fără a ține cont de modelul lumii care a fost ridicat de către predecesorii săi imediati Oricât de puternică a fost înclinația anilor ' către documentarism, indiferent cât de actuali au fost atrași de acesta, sensul general al lucrărilor lor cinematografice este generat într-o măsură mult mai mare pe axa semn-semn, text-text, decât într-o proiecţie directă asupra realităţii actuale Uneori, o astfel de abordare la experiența anterioară a filmului are caracterul unei aluzii intertextuale (cum ar fi, de exemplu, trecerea de la alb-negru la culoare în Andrei Rublev ( , ) de Tarkovski, clar orientată, ca multe alte lucruri în acest film, la a doua serie "Ivan cel Groaznic"), uneori nu înseamnă nicio sursă anume, ci mai degrabă unul sau altul gen dezvoltat de cinematografia anilor de dinainte de război și de război Retroactivitatea filmului occidental postmodern a primit multe explicații, care, însă, nu pleacă de la faptul că opa a fost cauzată de degradarea semnificatului și de dominația semnificantului în acest sistem de gândire cinematografică; cf cel puțin: Stanley Cavcll, The World Viewed , și urm ; Fredric Jamcson, Rcificarea și utopia în cultura de masă ( ) - În: FJ, Signatures of the Visible, - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN Shepitko se îndreaptă spre eroismul feminin în Wings, răspunzând la filme precum Love and Hate ( ) de Gendelyptein sau Arnshtam's Girlfriends, care arăta femeile integrate în socio-cultura patriarhală pe picior de egalitate cu bărbații care o dominau - războinici și luptători Nadezhda Petrukhina nu reușește să se alăture "ordinei simbolice" care o înconjoară în zile pașnice, dar masculinizarea ei este o relicvă a ideii totalitare a problemei de gen Anamorfoza din Asya Klyachina (un președinte cocoșat de fermă colectivă, o eroină șchiopătătoare, în plus, cu ochiul negru) moștenește diformitățile care abundau în filmele despre colectivizare: Eisenstein a ales o femeie din sat (Marfa Lapkina) pentru a juca rolul principal în Vechi și Nou ) cu fața desfigurată fără dinți; în Țăranii lui Ermler, fermierii colectivi care devorează munți de găluște sunt montaj în comparație cu porcii dintr-un hambar Eisenstein a pus în contrast monstruozitatea omului de pe pământ (adică care conține naturalul, încă pe jumătate animal) cu estetica erotică a unei mașini (un separator din care curge sperma de lapte) Alternativa la monstru este ștearsă de Mikhalkov-Konchalovsky: Asya îl aruncă pe chipeșul Stiopa (împodobit cu o coroană de flori, ca Apollo-Pylnikov din "Demonul mic" al lui Sologub) și dă naștere unui copil fără soț; echipamentul este scos din cadru, dat ca un sunet alarmant care contrazice munca taraneasca, ajungand in sat din tankodrom Și totuși, transformarea pretextelor de film este realizată de Mikhalkov-Konchalovsky nu discret, ci continuu, în cadrul câmpului lor semantic, fără a contura o ființă fundamental diferită de prima Deosebit de izbitoare este dependența de arta cinematografică stalinistă aparent depășită în operele acelor regizori care și-au început cariera în anii "Nine Days of One Year" ( ) de Romm, pe de o parte, preia tradiția filmului sovietic clasic despre elita științifică ("Deputatul Balticii" ( ) de A G Zarkhi și Kheifits, "The High Premiul" de către Schneider, "Primăvara" lui Alexandrov etc ), iar pe de altă parte, ele infirmă optimismul științific al acestui gen de film, înfățișând lucrări științifice nu întotdeauna reușite, periculoase și, în plus, infernalizând-o (în comun cu cea a lui Lermontov) "Demonul", de unde motivele zborurilor aeriene au migrat către filmul despre o reacție termonucleară controlată fizicienilor, incapacitatea lui Gusev (A Batalov) de a iubi pământească și, VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii poate un festin de nunta, prevazut in caseta, ca intr-un poem romantic, cu iz georgian) Cu toate acestea, pericolul cunoașterii tehnizate este transmis de Romm în imagini totalitare stereotipe ale sacrificiului de sine, față de care Gusev este departe de a le urma accidental pe urmele generației mai vechi de oameni de știință, Sintsov (Plotnikov); soția lui este interpretată de Ada Wojcik, cândva faimoasă în The Party Ticket Predominanţa relaţiei semn-semn asupra conexiunii semn-referent a rezultat nu numai în strânsa contiguitate a cinematografiei "Dezgheţ" cu cea stalinistă Aşa se explică, printre altele, şi faptul că filmul anilor şaizeci, care nu deschide noi orizonturi tematice, a fost predispus la batjocură de sine, la o ieşire din impasul în care a intrat măcar parţial, realizat cu ajutorul mijloacelor obișnuite în astfel de situații fără speranță - comedianți Comedia de film a lui Klimov "Welcome, or No Trespassing" nu este altceva decât o parodie a tragicii și patosului "Copilăria lui Ivan" Călătoria lui Inochkin, expulzat din tabăra de pionieri, cu camionul acasă amintește de faptul că Ivan a fost trimis din armata activă la Școala Militară Suvorov (ambele se întorc în starea anterioară fără permisiune); fanteziile băiatului, în care o vede pe bunica sa care ar fi murit de durere - reelaborarea comică a viselor lui Klimov despre mama lui care îl urmărește pe eroul lui Tarkovski; copiii goi care se ard în "Bun venit " cu urzici pentru a simula o boală epidemică sunt comparați cu scena deja amintită cu un adolescent gol într-o baie din "Copilăria lui Ivan" (fig ) Articularea ambelor filme este confirmată de finalurile lor, în care catarsisul este în mod egal întruchipat de elementul apă Vorbind de încă influență în anii al așa-zisului totalitarism "înalt" nu trebuie uitat, pe de altă parte, că cinematografia "de dezgheț" a stabilit contacte succesive și cu filmele mute Dacă arta filmului se subordonează instalării unei deconstrucții generalizate a formării sensului, atunci această intenție necesită aprofundarea în sursele surselor, trecerea de la Dar acest final se potrivește cu "Bine ați venit " și filmul lui Truffaut "Patru sute de lovituri" ( ), în care micul erou fuge de la colonia de îmbarcare la mare C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN istoricul ecranului aproape de cel îndepărtat Cinematografia anilor s-a reflectat extrem de divers în filmele din epoca Hrușciov și începutul epocii Brejnev În "Fascismul obișnuit" ( ), Romm recurge la aceleași metode de selectare și editare a materialului video de arhivă pe care Esfir Shub le-a încercat în "Căderea dinastiei Romanov" ( ), folosind un film de știri despre ultimul monarh rus și familia sa Chukhrai începe regia, filmările ( ) re-reface, reluând adaptarea cinematografică a poveștii lui Lavrenev "Patruzeci și unu", întreprinsă ( ) de Protazanov Celebra scenă de montaj din The Cranes Are Flying, în care Veronika se deplasează de-a lungul coloanei de recruți, negăsindu-l pe Boris (A Batalov) printre ei, se întoarce la filmul Regelui Vidor The Big Parade ( ), unde eroina îl caută iubitul ei la fel în fața trimiterii soldaților americani din satul francez pe frontul Primului Război Mondial (fig ) Antiavangardismul se conturează în cinematografia mondială, care s-a dezvoltat odată cu întreaga cultură postmodernă, abia în anii Filmul lui Pasolini "Salo, sau de zile de Sodoma" ( ), în care fascismul este prezentat ca un derivat al căutărilor avangardiste europene, începând cu Iluminismul, a devenit o producție cinematografică care formează paradigma în acest sens Libsrty-yy-fascistoids pun aici în scenă fanteziile sexuale ale lui de Sade, citează Baudelaire și Nietzsche, vorbesc cu simpatie despre dadaism, comit acte de violență monstruoasă într-o cameră pictată în stilul picturilor lui Léger (te-ai referit și la "Baletul mecanic" al lui?) În ansamblu, atât fascismul, cât și avangarda sunt reduse psihanalitic la Pasolini la un complex anal De fapt, Patruzeci și unu al lui Chukhrai este începutul temei paradisului pierdut din cinematografia sovietică - insula pe care un lunetist roșu și un ofițer al Gărzii Albe s-au împăcat în dragoste reciprocă Este semnificativ faptul că, pentru cinematografia semiotică, această fuziune amoroasă a dușmanilor politici acționează și ca o apropiere a diferiților participanți la activitate semnificativă: o poetesă naivă (Maryutkp) și un critic sofisticat (Govorukha-Otrok) Chukhrai se concentrează pe opera artistică a lui Maryutka cu mai mult accent decât Protazanov Lista indicii silențioase utilizate de Kalatozov poate fi extinsă Tentativa de sinucidere a Veronicăi trimite o trecere la un alt film al lui Vidor, Mulțimea ( ), unde aceeași acțiune este jucată, ca în The Cranes Are Flying, pe un pod și unde intenția dezastruoasă este împiedicată să se realizeze, ca în Kalatozov, de către un copil care apare brusc Mai sus (§ V Sh ) am scris deja despre intersecția filmului lui Kalatozov cu Căderea Casei Eschers în scena morții lui Boris Cu toate acestea, admite multe interpretări interesante Oksana Bulgakova sugerează în mod convingător că " învârtirea mesteacănilor lângă Urussvsky - destul de ciudat - repetă cadrul din Siberienii lui Kuleshov, unde aceștia se rotesc VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor Pe lângă citarea din filmele anilor - ca și cel care este prezent la Kalatozov, în filmele "dezgheț" nu este greu de detectat o tendință spre "amorțeală" comună multora dintre ele Personajul din titlu din Andrei Rublev (Solonitsyn) refuză să comunice cu lumea Împreună cu coautorul scenariului pentru acest tablou, Mikhalkov-Konchalovsky, Tarkovski, desigur, a renunțat la actualitatea istorică, motivând isprava isihastă a pictorului de icoane nu ca un comportament tipic în secolele XIV-XV, ci ca un act individual politic și social de dezacord cu violența angro Dar cu cât tăcerea eroului este mai puțin obiectivată din punct de vedere istoric și cultural, cu atât mai mult ar trebui înțeleasă ca o manifestare a intenției subiective a cineaștilor care și-au pierdut încrederea în sunetul revărsat de pe ecran Revenirea cinematografiei în perioada subsonică poate fi urmărită și în filmul lui Alov și Naumov "Peace to the Incoming" ( ), în care un soldat surdo-mut Yamshchikov (Avdyushko) acționează după un șoc de obuz În alte cazuri, replicile personajelor și acompaniamentul zgomotului muzical al cadrelor sunt minimizate, ca, de exemplu, în lunga scenă a traversării râului și a mlaștinii spre partea inamică din Copilăria lui Ivan (soluția picturală a acestui episod depinde puternic de filmul stalinist despre ofițerii de informații - "Stars" ( , ) A G Ivanova) Discursul încetează să mai fie un instrument de comunicare de încredere în cinematograful anilor şaizeci Deci, Petrukhina din "Aripi" nu poate deveni un participant deplin la dialogurile în compania fiicei ei adoptive Din paradigma filmelor despre non-comunicativitate (aceasta include lucrările lui Khutsiev), care au apărut nu fără influența lui Antonioni, o lucrare de film atât de pronunțată precum "Nouă zile ale unui an" este eliminată, dar nu este doar în stil , dar și în design ideologic, așa cum sa spus, încă aparține contextului copacii îi apar tânărului erou leșinat care este castrat simbolic în timp ce încearcă să intre în posesia țevii lui Stalin" (comunicare personală) Ar trebui adăugat la această observație că Siberians ( ), impregnat de misticismul stalinismului, a fost probabil orientat în mod conștient de către regizorul Căderea Casei Escherilor: ca Epstein, Kuleshov a împușcat broaște într-o mlaștină de primăvară și, ca și Epstein , a motivat fotografia cu arbori de teme care apar privirii indreptate catre cer: de la sicriul purtat la cimitir - in poza franceza, din caruta pe care este transportat baiatul care s-a ranit la picior - in sovietica unu / mier încă "amorțeală" a secvenței video din filmul lui Kalik "A Man Follows the Sun" ( ): Vitaly Troyanovsky, New People of the Sixties - În: Cinematografia dezghețului Cartea a doua, - C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN - Anii ' au fost un conglomerat în care le-au luat locul reprezentanți ai diferitelor generații "Camera subiectivă" și-a adus o anumită contribuție la noua "amorțeală" a cinematografiei A făcut posibilă exprimarea interiorului într-o persoană nu prin vorbirea care iese din el, ci în viziunea sa individuală unică asupra obiectelor Este departe de a fi fără motiv că Urusevsky a folosit această tehnică de cameră în The Cranes Are Flying pentru a transmite ultimele - inexprimabile - momente din viața eroului agonizant și starea confuză în care gândul de sinucidere a plonjat-o pe eroina Desigur, "camera subiectivă" nu a fost o invenție a lui Urusevsky - a fost folosită atât de cinematograful de avangardă, cât și de cameramanii anilor și (și uneori în aproximativ aceeași funcție pe care a primit-o în The Cranes Are Flying: în filmul neorealist timpuriu al lui Rossellini, Rome - an Open City ( ), destinatarilor li s-a cerut să ia punctul de vedere al unui partizan care era torturat, dar care nu a trădat secretul) În stilul filmării, ca în multe alte cazuri, filmul anilor şaizeci este atât continuu, cât şi discret în raport cu experienţa anterioară a filmului Urusevsky se desprinde de tradiția filmului în măsura în care "camera sa subiectivă" devine decentrată, omniprezentă, corespunzând nu numai viziunii unei persoane aflate într-o situație excepțională (fie că este vorba de agonie sau de voința de a se sinucide) În primele fotografii ale filmului lui Kalatozov "I am Cuba" ( ), care este valoros în primul rând pentru camera sa amețitoare, privirea subiectiv-dinamică acoperă întreaga insulă din Caraibe de la înălțimea unui zbor lung peste ea și urmărește îndeaproape, mai departe , mișcarea unei bărci cu un vâsletor de-a lungul râului , depășind obstacole aparent de netrecut pentru optica filmului (scufundări sub poduri joase, viraje în spațiu de apă strâmt) Urusevsky nu reproduce aici viziunea personajului - el cere cinefililor să participe la subiectivitatea aspectului ca atare Experimentele îndrăznețe de filmare ale lui Urusevsky din acest film au inversat raportul dintre cameră și viziunea umană, pe care a insistat Dziga Vertov Dacă în teoria "ochiului de film" camera de filmare îmbunătățește și înlocuiește capacitatea noastră normală de a vedea lumea, atunci Urusevsky, dimpotrivă, "umanizează" obiectivul, destinându-l să repete percepția vizuală inerentă unei persoane în general, în afara individualizării sale particulare, depsihologic VI Paradisul mort al trecutului: cinematografia semiotică a anilor zirovanno Orientarea filmelor anilor ' către cinema mut a fost și o regândire a programelor sale tehno-utopice În patosul său antiautoritar, cinematograful anilor şaizeci a dat locul regizorului, care mai înainte stăpânise în spatele ecranului, pe platoul de filmare şi pe ecran, unui contemplator al evenimentelor istorice, să zicem, Andrei Rublev, sau unui flaneur fără griji ("A trăit un sturz cântec") Suprimarea muncii regizorului de către cameramanul din "Sunt Cuba" pare firească în acest sens Observatorul din filmul anilor şaizeci se deosebeşte de martorul pasiv din cinematografia pre-revoluţionară, precum şi de eroul cinematografului de avangardă, care a trecut de la a vedea ce se întâmplă la a participa activ la acţiune Vita contemplativa de Andrei Rublev este actul său conștient, rezultatul refuzului său de a participa la rutina nedreaptă a vieții Gia lui Ioseliani, prin însăși natura ei, preferă curiozitatea distrasă acțiunii disciplinate (el urmărește, de exemplu, filmările unui film revoluționar care se desfășoară pe străzile din Tbilisi) Observația și situația văzută sunt astfel separate în direcții diferite și pot intra în conflict una cu cealaltă Cu alte cuvinte, voyeurismul în cinematograful post-totalitar devine valoros în sine, justificat subiectiv și nu motivat de obiectele contemplației Una dintre concluziile importante trase de fotografi din ideea de autosuficiență a observației a fost faptul că au dat cadrului o lungă continuitate, au început să-l construiască ca o miză de scenă extrem de complexă și fără lacune, unul dintre actorii căruia era aparatul de fotografiat Absența în cadrul regizorului, organizatorul acțiunii cinematografice, a dat celui înfățișat, parcă, propria sa capacitate combinatorie, o predispoziție internă la organizare și reorganizare Filmele cu o predominanță a acestui stil la un nou nivel au recreat minimalismul montajului care era caracteristic cinematografiei pre-revoluționare Rezumând cele spuse, trebuie menționat că același motiv - semiotizarea esteticii cinematografice - a dat naștere în anii șaizeci În această ultimă legătură, filmul deja intitulat Pccping Tom ( ) este extrem de revelator: într-o polemică cu camera agresivă de film de avangardă, creatorul acestui film, Michael Powell, explică comportamentul eroului, cameraman-ul ucigaș , prin faptul că a fost în copilărie obiectul unui control observațional obsesiv, la care fiul-bnolog și-a supus fiul B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN film, consecințele se contrazic Cinematograful "Dezgheț" a fost atât strâns legat de cel stalinist, cât și a reînviat tradiția Marelui Tăcere; a renunțat atât la semnificantul global, cât și a conceptualizat referențialitatea lipsă ca de neînlocuit a stării cerești a lumii; în cele din urmă, cu cât anii şaizeci s-au distanţat mai mult de marile politici de stat, cu atât mai politică şi mai subversivă s-a dovedit a fi însăşi estetica filmului lor * * * Dacă în anii şi Filmul occidental (și la începutul acestei perioade, sovietic) era încă relevant din punct de vedere socio-politic ca protest împotriva societății cinematografice regizate, apoi a început să se transforme într-un spectacol pur distractiv, pe de o parte, într-unul comercial, pe de altă parte, și într-o reminiscență de film autonomă, pe de altă parte Filmele politice continuă să apară pe ecran până în zilele noastre, dar este posibil să se afirme că cinematograful-medialitate, scos din uz social de televiziune și computere, are acum aceeași putere de influență asupra conștiinței publice ca înainte? Din diverse motive, nu voi analiza procesele care au avut loc și au loc în cinema la sfârșitul secolului XX și începutul secolului XXI În primul rând, prin faptul că filmul sovietic din epoca Brejnev și-a pierdut în mare măsură (deși cu unele excepții) corespondența cu dezvoltarea filmului mondial, rămânând în urmă, coborând la nivelul unui fenomen regional care merită studiat în sine, dar dă puţin pentru înţelegerea istoriei generale arta cinematografică Între timp, sarcina mea a fost să reconstitui exact evoluția generală a mediilor cinematografice pe baza unui minim de material pe care filmul autohton l-a servit, de la origine până în anii ' la egalitate cu alte cinematografii naționale Cinematograful "perestroikei" a încercat să depășească izolarea în care se afla arta cinematografică sovietică după sfârșitul "dezghețului", dar, în același timp, a revenit în anii în multe privințe, compensând ceea ce atunci nu era posibil pentru regizorii autohtoni, spre deosebire de omologii lor occidentali Astfel, kitsch-ul de film al fraților Aleinikov, care parodiau în mod devastator atât filmul de avangardă, cât și filmul totalitar, avea același sens istoric ca și filmele underground apărute cu mult înainte de aceea în America VI Paradisul mort al trecutului: cinematografie semiotică anii Cultura pop Riccan (Andy Warhol și alții) Această situație de recuperare compensatorie nu s-a schimbat prea mult după prăbușirea imperiului sovietic Cele mai bune filme din anii ei transformă tema anilor şaizeci a paradisului pierdut în aşa fel încât raportează din tărâmul morţii: din camera de cazane din lumea interlopă, unde ar trebui ars cadavrul, şi alte locuri similare din Three Stories ( ) de Kira Muratova ; din spațiul haosului și confuziei care a însoțit ultimele zile de viață ale dictatorului în "Hrustalev, mașină!" ( ) Herman; din pajiștile vieții de apoi acoperite cu lungwort (plantă htonică), de-a lungul cărora este purtat Lenin, bolnavul fără speranță, și din retragerea lui în țară, pe care Stalin o măsoară cu pași târâtori (precum Groucho Marx) ("Taur" ( ) de Sokurov) În toate aceste cazuri, filmul anilor şaizeci a fost supus unor completări axiologice, dar mediul referenţial, ca şi până acum, a fost înfăţişat ca dispărând (în ciuda faptului că iniţiatorii regimului totalitar, Lenin şi Stalin, au fost asociaţi cu semnificantul global) estompând în uitare) Al doilea motiv pentru care aduc istoria media cinematografică doar în anii ' este că acest deceniu a fost ultima mare pauză în mișcarea epocală, în reînnoirea paradigmatică a filmului Revoluția digitală care a avut loc acum în cinema, la prima vedere, confirmă caracterul periodic al dezvoltării sale, alternând transformări tehnogene și mai ales interne ale semanticii media Dar această impresie este înșelătoare Ca urmare a utilizării tehnologiilor digitale, cinematografia modernă nu a dobândit un conținut semantic fără precedent Dimpotrivă: ei au făcut arta filmului conservatoare (adică, una dintre artele tradiționale), au aruncat-o înapoi acolo unde a început, la șmecherie și magie, în mare măsură uitate de anii șaizeci, care au înzestrat de bunăvoie mașini miraculoase (creierul computerului în " Odiseea spațiului" și în "Alphaville") cu un sens negativ fără ambiguitate Efectele digitale din film nu au o anumită origine cinematografică - ele scufundă cinematograful în medialul său W ceva care nu a trecut de atenția criticii - critica de film americană afirmă ca fiind o tendință principală în filmul de la Hollywood din anii comercializarea convențiilor de gen deja consacrate: Whcclcr Winston Dixon, Introduction: The New Gcnrc Cinema - În: Film Genre New Criticai Essays, ed de W W Dixon, New York, Universitatea de Stat din New York Prcss ( - ) C EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN mediu, în spațiul cibernetic, luându-i astfel un loc în fruntea progresului tehno-media Disponibilitatea la domiciliu a videodiscurilor și a casetelor video nu numai că reduce numărul de cinefili, ci oferă filmului o nediferențiere entropică față de televiziune Evoluția ondulată a cinematografiei atrage după sine pierderea puterii asupra atenției publice pe care o experimentează acum În aceste condiții, cinematograful, în cele mai semnificative manifestări ale sale, preia și radicalizează experiența tăgăduirii de sine care era palpabilă în filmul noir (§ B V ) În filmul fraților Coen No Country for Old Men ( ), camera "se satură" să surprindă seria tot mai mare de crime comise de un ucigaș evaziv (Bardem), astfel încât spectatorul află despre cele mai recente dintre ele nu din direct screening, dar post factum - prin probe circumstanțiale (După o altă crimă, un criminal care nu suportă sângele își șterge temeinic picioarele, părăsind casa în care, se pare, a avut loc atrocitatea) Ceea ce ar fi putut fi punctul culminant al filmului se epuizează ca o repetare nu mai informativă, dispare din el, pune sub semnul întrebării despre ce este vorba Pierdut în anii din vedere semnificatul global, cinematograful secolului XXI acum se îndoiește și de puterea reflexivă a semnificanților săi Își spune adio de la sine și o face uneori cu brio, ca, de exemplu, în The Strange Case of Benjamin Button ( ) al lui David Fincher Această imagine bogată din punct de vedere intelectual și reminiscent merită o mențiune specială, dar mă voi limita la o remarcă despre ea Fincher are nevoie de animație digitală pentru a inspira publicul cu ideea sfârșitului miracolului filmului Cele mai recente progrese în informatizarea cinematografică sunt folosite în filmul despre inversarea timpului de la bătrânețe (eroul nou născut) la copilărie, schimbând aspectul actorului (Brad Pitt) cu o certitudine care ar fi inaccesibilă make-up artiștilor și designeri de costume Dar dacă în avangarda cinematografică (amintiți-vă pe Dziga Vertov) structura palindromică a benzii înseamnă depășirea morții, atunci în Fincher este tragică, pentru că mai tânărul Benjamin Button se dovedește a fi incompatibil cu iubitul său, care îmbătrânește fatal și mai batran Un miracol tehnologic își dezvăluie impotența într-o coliziune cu o asemenea vitalitate care nu salvează de adversitate și moarte inexorabilă Povestea din film despre epuizarea resurselor cinematografice este încredințată femeii chinuitoare, care, înainte de a muri, își amintește povestea jucată pe ecran bolnav Aleatoriu în cadru ("Povestea lui Asya Klyachina ") bolnav Shorochka cu Mashorochka din "Wings" bolnav Pedofilie? ("Copilăria lui Ivan") bolnav Merele Edenului și Caii lui Platon ("Copilăria lui Ivan") bolnav Băiat gol din nou ("Bine ati venit ") bolnav Văzând soldații în "The Big Parade" și în "The Cranes Are Flying" C OPTICA CINEMALOR A LITERATURII I Pretexte de film ale doctorului Jivago Hegemonia cinematografiei în cultura artistică și științifico-umanitare, despre care a fost discutată în §§ A P Z - , s-a remarcat în cursul prăbușirii paradigmei simboliste și a apariției avangardei istorice Cu toată subordonarea lor generală imaginației cinematografice și cu toată dependența lor intermediară de imagini specifice filmului, artele tradiționale, care au suferit o revizuire radicală de avangardă, s-au străduit, pe de altă parte, să fie autosuficiente și suverane dincolo de orice bănuială ( "cuvântul ca atare", "teatru ca atare", etc ) Impactul cinematografului asupra lor a fost întâmpinat cu rezistență, însoțită, ca să spunem așa, de măsuri de protecție care aveau ca scop transformarea creativă a influenței trăite, astfel încât nu doar să adapteze filmul, ci și să-și regăsească în el propriul Altul Aceste procese interactive complexe necesită o analiză minuțioasă și detaliată Ca obiecte ale unei analize atât de amănunțite, am luat două romane de film create de autori, dintre care unul și-a început călătoria la începutul avangardei, iar celălalt la sfârșitul, în a doua jumătate a anilor ' Primul dintre aceste romane, Doctorul Jivago al lui Pasternak, își ascunde geneza filmului și nu a fost încă înțeles de cercetători ca fiind produsul interacțiunii care a avut loc între film și literatură A doua, Lolita lui Nabokov, dimpotrivă, este considerată un roman de film exemplar, dar principalul său pretext de film a rămas neidentificat și, în același timp, s-a ratat și sensul muncii intermediare desfășurate aici ♦ ♦ ♦ , Opiniile lui Pasternak despre cinema Problema atitudinii lui Pasternak față de arta filmului nu a fost suficient discutată în literatura științifică Între timp, deja în august , în timp ce își petrecea vara cu părinții săi la Molodi, i-a trimis o scrisoare vizionară lui Serghei Bobrov, în care își sublinia ideile despre viitorul cinematografiei La asta C CINEMA OPTICA LITERATURII Voi reveni la mesaj Între timp, ca o trecere în revistă, voi sublinia răspunsurile ulterioare ale lui Pasternak la apariția "cea de-a zecea muză" În , Pasternak a creat (cu ocazia celei de-a zecea aniversări a producției de filme autohtone) unul dintre primele texte literare în limba rusă, și într-adevăr în literatura mondială, despre filmările filmului, Scrisori de la Tula Sinastele au prezentat în această etapă de lucru o dramă istorică din vremea necazurilor, dedicată răscoalei lui Bolotnikov ( ) Cel mai probabil, Pasternak și-a amintit în anii revoluției, spre deosebire de acesta, filmul " " al lui Goncharov și Chardynin, lansat pe ecrane pentru treicentenarul dinastiei Romanov Această imagine a fost plină de anacronisme (printre persoanele care acționau în au fost Hetman Zholkievsky și Vasily Shuisky, care nu participau la politica Moscovei la acea vreme) și a primit faimă scandaloasă: scenaristul E P Ivanov (dramaturg și scriitor de zi cu zi) nu a fost dat o taxă, la care se aștepta Pasternak trebuia să-și conecteze activitatea de producție cinematografică cu faptele din Epoca Necazurilor pentru a sublinia natura autoproclamată a cinematografiei nou-născute Dar autonominalizarea boemului de film pentru rolul conducătorilor gândurilor și modei nu provoacă critici îndepărtate din partea naratorului, ci un sentiment înfricoșător de similitudine cu membrii trupei de film: "Copilul pe care îl cresc este al meu , copilul nostru comun [ ] Acesta sunt eu însumi [ ] Cât de ciudat este să-l vezi pe al tău pe cei din afară" Fie că "Scrisori de la Tula" a avut în vedere un film despre urcarea Romanovilor sau nu, în orice caz, Pasternak s-a întors mental în acest text (într-un fel de post-script) către , când a devenit evident interesul său pentru cinematografie Motivul dublării autorului "Scrisorilor " cu Sineastii, fascinat de evenimentele de la începutul secolului al XVII-lea, are un fundal biografic: în mai , la examenele finale universitare de istorie națională, Pasternak a obținut un bilet cu o întrebare despre Timpul Necazurilor Aceeași ambiguitate în evaluarea "cea de-a zecea muză", care a pătruns în proza artistică a lui Pasternak, se remarcă și prin scrisoarea sa către Bobrov despre genul romanului de film ( februarie ) În timp ce se afla la Berlin, Pasternak a fost ocupat cu publicarea romanului lui Bobrov "Specificația lui Go-Tol", care a fost publicat acolo în de editura Helikon "Prozroman de tip accelerat", compus de Bobrov, Boris Pasternak, Sobr op în vol , v , Moscova , I Pretexte de film ale doctorului Jivago "Storyboarded" în scene scurte, ca un film, și concurează cu arta filmului într-o reprezentare caleidoscopică a urmăririlor, salvărilor miraculoase, conspirațiilor, dezastrelor, tulburărilor în masă, mijloace tehno-magice etc Pasternak vorbește atât "pentru" și "împotriva" romanului de film: Acum [ ] se vorbește mult despre romane tabloid, cinematografice, aventuroase și alte romane [ ] "Scriu o chestie cinematografică, îți este străin, Boris Leonidovici?" "Da, nu, știi da, desigur " Tocmai genul în curs de dezvoltare este recunoscut în această scrisoare în măsura în care păstrează primatul literaturii, Logosul asupra vizualității: "Oamenii uită că fiecare A = A" "Specificarea go-tol" nu se potrivește lui Pasternak, unde Bobrov refuză cuvântul care înseamnă "o rămășiță nesfârșită, inepuizabilă și provocatoare a celui care a întrebat", de dragul unui cuvânt care lovește fără minte doar efectul vizibilității În conformitate cu subiectul ales, Bobrov, cu o aleatorie deliberată, povestește despre eliberarea energiei intra-atomice, care a fost realizată de trei persoane deodată, inventatorul Vice, anarhistul Ralph Rodwig și un anume misterios Edward Iditol, care susține pentru a deveni conducătorul întregului Pământ Intriga romanului de film constă în diferite încercări ale lumii burgheze de a afla cum și de către cine a fost făcută descoperirea, provocând mari tulburări sociale Într-unul din ultimele capitole, cei trei inventatori, care până atunci pluteau în aer cu ajutorul unor dispozitive miniaturale alimentate de energie atomică, se întâlnesc pe o stâncă în mijlocul Oceanului Pacific Pasternak se aștepta să existe o dezbatere între purtătorii de idei care se confruntă reciproc, dar în schimb nu a găsit altceva decât o descriere reprezentabilă vizual a unui eveniment cu un rezultat neclar: de la întâlnirea lui Ralph cu Vice, și cu atât mai mult din ciocnirea amândurora cu Iditol, mai ales pe insulă, aș vrea mai multe [ ] Acesta este un capitol superficial părtinitor Este compus, este "cinematologic" [ ] Adevărat, tu însuți ai acoperit acest caz [ ] cu un aspect destul de vag și țesut În continuare, o scrisoare despre kiporomaps op Citat din: Boris Pasternak și Sergei Bobrov, Letters of Four Decades, publicație de M A Rashkovskaya (= Stanford Slavic Studies, Voi ), Stanford , - C CINEMA OPTICA LITERATURII de la implicit un văl, forțând perdeaua întregului lucru să cadă peste acest loc nerușinat În scrisorile către Tsvetaeva și S Ya Efron (martie și, respectiv, aprilie ), Pasternak, cu bipolaritatea lui obișnuită în raport cu munca în film, vorbește despre opera lui Eisenstein Pasternak a fost aproape de "Cuirasatul Potemkin", în care a găsit, după cum a relatat Tsvetaeva, "o potrivire exactă" cu capitolul "Revolta navală" din poemul "Nouă sute al cincilea an" Cu toate acestea, Pasternak a protestat împotriva "octombriei" I-a scris soțului lui Țvetaeva (departe de a-l numi accidental, membru al mișcării White, ca destinatar al poveștii sale): Ieri am văzut o nouă poză cinematografică a unui regizor talentat, autorul "Cuirasatul" Potemkin, pe tema "Octombrie" [ ] Diavolul i-a tras pe ei, regizorii, parcă este primul care m-a chemat în acestea întunericul aniversar încântat [ la "dulapul" de lângă cinema - I S ] "Spune-ne adevărul, cum altfel îl putem auzi" Au rămas triumfători, tineri și au fost nevoiți să le spună necazuri fără speranță Dar, pe de altă parte, latura morală a imaginii este nerușinată Și asta e istorie? Tot ceea ce nu sunt bolșevici este o caricatură vulgară Anunțând adevărul în întuneric, Pasternak este, parcă, alter ego-ul regizorului, care tocmai a demonstrat octombrie publicului din Lefov Reflecţiile lui Pasternak asupra cinematografiei în merită, în aderarea la principii, o analiză specială Se crede că Pasternak, la inițiativa lui Bobrov, urma să înceapă să colaboreze fie în "Buletinul cinematografiei" al lui A O Khanzhonkov, fie într-un fel de companie de film Oricum ar fi, în preambulul scrisorii către Bobrov, Pasternak vorbește despre consimțământul său de a "servi" cinematograful: "Vreau sau mai bine trebuie să profit de această ocazie de a câștiga bani, pentru că alții sunt și mai departe de adevărata mea vocație decât acesta Și încă mă bucur de acest accident fericit și de faptul că tu vei fi vinovatul lui despre dacă a avut loc Marina Tsvetaeva, Boris Pasternak, Sufletele încep să vadă Scrisori - , ed pregătit de E B Korkina, I D Shsvelsenko, Moscova , În continuare, o scrisoare de la Molodey nit Citat din: Boris Pasternak și Serghei Bobrov, Letters of Four Decades, - I Pretexte de film ale doctorului Jivago dacă acesta este un "serviciu" sau nu și, dacă "da", atunci când a intrat în vigoare și ce formă a luat, nu a supraviețuit nicio dovadă documentară (după cum m-au asigurat E B Pasternak și M A Rashkovskaya, cărora le sunt recunoscător pentru informații) Dar scrisoarea în sine este un document elocvent al biografiei intelectuale a lui Pasternak Se pare că ideile exprimate aici au fost o reacție la dezbaterea organizată de revista Măști, care a avut loc la aprilie într-o sală mare a Muzeului Politehnic din Moscova, devenind senzație în presă Tema dezbaterii a fost formulată astfel: "Există o luptă între cinema și teatru ca manifestări diferite ale artei dramatice și, dacă da, care dintre ele va câștiga?" Sub președinția lui F F Komissarzhevsky, disputa a fost condusă de: N Ya Abramovici, M M Bonch-Tomashevsky, S S Glagol, V G Sakhnovsky și P B Struve La fel ca și disputanții, Pasternak ia teatrul ca punct de plecare pentru considerații despre ce este cinematograful și ce ar trebui să devină Conflictul dramatic se joacă, potrivit lui Pasternak, nu atât pe scenă, cât între scenă și sală, " în care se schimbă valoarea intenționată a ideii, în care valoarea intenționată a ideii este realizat " Acest "moment de luptă" între conștiința generatoare și perceptoare nu se face însă constitutiv în arta teatrală, cu posibila excepție a unor încercări ale romanticilor de a aduce pe scenă autorul piesei Nimeni nu este mai conștient de confruntarea dintre creativitate și receptarea ei decât creatorii celor mai noi versuri, pentru care orașul servește drept scenă Publicul pare a fi copleșit de jocul vital al indivizilor din spatele acestei poezii lirice De fapt, lirica atrage asupra ei atenția simpatic-extatică prin faptul că ia naștere într-un mediu urban, îi aparține - în toată vizibilitatea orașului - la fel ca și cei care o asimilează Conștiința perceptivă verbalizată "nu are acces" la cel mai esențial lucru de aici - la "materia irațională fără cuvinte, la care îi ținem ochii (sensul) concentrându-ne în ea propria noastră mișcare, asemănătoare ei" Gândirea prin contiguitate a obiectelor, care va fi declarată cu adevărat modernă în Reacția Wassermann ( ), îi dictează lui Pasternak conceptul său de liric urban Kine-Journal, aprilie , nr , C OPTICA CINEMALOR A LITERATURII mediu și formează și baza modelului său de film perfect După ce a determinat premisele viziunii sale despre "cinema", Pasternak poate acum trece într-o scrisoare amețitor de complexă către proiectul de film pe care îl eclozează Mai puțin de toate, cinematografia ar trebui să fie reproducerea fotografică a dramei, așa cum o face adesea în competiție cu aceasta Sarcina lui este aproape de cea care este rezolvată de teologia negativă Dacă vrea să devină artă, va fi obligat să se dedice nu narațiunii, ci "atmosferei" naratului, să se concentreze pe "originea" conflictelor, pe ceea ce este doar subînțeles în versuri și ceea ce este suprimat prin jocul de rol dialogic în teatru Pasternak acceptă tăcerea cinematografiei ca o garanție a viitorului său de succes, ca o garanție că își va dobândi specificul propriu printre alte arte În spiritul creștinismului și al dialecticii sociale hegeliene (cea din urmă va fi prima), Pasternak consideră că cinematograful "este capabil să surprindă" acel "secundar" în dramă, care, dacă te gândești bine, este "primarul" din el - "aureola", "plasma înconjurătoare" a ceea ce se întâmplă în aparență În concluzie: cinematograful încă în curs de dezvoltare se află potențial "deasupra teatrului", ascunzând în sine oportunitatea de a transmite publicului ceea ce este geneza, autenticitatea, originalitatea inexprimabile în vorbire UL Cinema aprins Semnalul care ne informează fără îndoială că Doctorul Jivago conține un strat film-referențial este dat de Pasternak la începutul părții a opta a romanului, chiar în centrul simetriei compoziției din șaisprezece părți a textului, cu excepția pentru anexa poetică la acesta (Este util să ne amintim rata de proiecție a benzilor timpurii pe ecran, care a fost de cadre pe secundă) La intrarea în Ioriatin, personajul din titlu vede un bronz Este foarte posibil ca viziunea lui Pasternak despre arta filmului ca potențial pre-idologică și extrem de autentică să fi fost inspirată de articolul lui Mayakovsky "Teatru, cinema, futurism" publicat la iulie Un produs al culturii urbane și democratice, cinematograful, după cum susținea Mayakovsky, deschide calea unei asemenea teatralități, " unde intonația cuvintelor care nici măcar nu au un sens onctuos și mișcările corpului uman inventate, dar libere în ritm, exprimă cele mai mari experiențe interioare" (Vladimir) Mayakovsky, Poln sobr soch , vol , Moscova , ) I Preteikts de film ale "Doctor Zhimgo> cinematograf ambulant Mai târziu, se dovedește că "iluzia uriașă" a rezistat totuși focului provocat în timpul cuceririi orașului de către roșii (apărându-se din nou în Iuriatin, după ce a fost capturat de partizani, Yuri Andreevici merge să slujească în spital, pornindu-și călătoria la acest cinema) intrat în roman, cel mai probabil, din ciclul de versuri al lui Aseev "Regina ecranului" - una dintre încercările relativ timpurii ( ) de a tematiza cinematograful într-un text literar : Dar dacă mecanicul triplează mișcarea în mijlocul urmăririlor continue - de la frecare celuloidul se va încălzi și totul va fi sărutat de foc! [ ] Wheezing și fire de fum gras Și tu, mai presus de toate - unul nu scapi invatat-nevatamat din pânza arzând Incendiul din sala lui Aseev nu este altceva decât o metaforă a sentimentului de dragoste trăit de spectator față de actrița de film ("Dar mă ridic tremurând [ ] Despre percepția explicită a mediilor de film în literatura rusă pre-revoluționară, vezi în detaliu: Yu G Tsivyan, Historical reception of cinema, p ; aici ( - ) vezi despre numele "Giant *" - un nume extrem de comun pentru cinematografele de provincie La tsmatizarea poetică a cinematografiei în anii - cf mai mult: R D Timepchik, Poezia și limbajul cinematografic în cultura rusă la începutul secolului al XX-lea - B: Finitis duodecim lustris Culegere de articole pentru aniversarea a de ani de prof Yu M Lotman, Tallinn , - Pasternak ar trebui inclus și în lista autorilor care au reacționat în aceste decenii la arta filmului în poezia lor - cf - În: Ecran Arts and Literature , - Nikolay Aseev, Poezii și poezii, Leningrad , - În general, incendiile în cinematografele au fost o întâmplare frecventă în Rusia prerevoluționară - înainte de inventarea filmului pseudo-inflamabil Filmul de animație al lui Starevici Pegas și cocoșul ( - ) a amintit de aceste incidente, înspăimântând publicul, cu o aprindere iluzorie (apare doar pe ecran) a filmului la final (vezi despre aceasta în nota biografică despre Starevici scrisă de V Antropov: Marele Kinemo , ) C CINEMA OPTICA LITERATURII de parcă ar fi fost un incendiu" În mod similar, cinematograful aprins, dar rămas intact din romanul lui Pasternak este înzestrat cu un sens figurativ ascuns Lara este geniul lui Iosi Yuryatin Pasternak subliniază scena și spectacolul acestui oraș, care se deschide lui Iuri Andreevici ca din spatele "cortinei teatrale" deschise Lara este descrisă în imaginația lui Jivagov ca o asemănare vie a unei camere de filmat care surprinde realitatea diversă pe film și generează film după film: Umărul stâng al Larei era ușor deschis [ ] Extratereștrii vizitau orașe, străzi extraterestre, case extraterestre, întinderi extraterestre întinse în panglici, rulouri de panglici, mănunchiuri de panglici care cad ( ) Fantezia lui Iuri Andreevici face ecou animației camerei de filmat din Omul cu o cameră de film a lui Dziga Vertov, iar în ceea ce privește expresia verbală este parțial un citat direct din manifestul său, publicat în Lefa ( , nr , ): Pot vedea Și ochii fiecărui copil pot vedea că interiorul, intestinele emoțiilor, cad din burta cinematografiei, rupte de reciful revoluției [subliniat în original - I S ] Nikolai Aseev, op cit , Boris Pasternak, Adunat op în vol , vol , Moscova , Referiri suplimentare la acest volum pot fi găsite în corpus de carte Nu este posibil ca Pasternak, printre altele, să se ceartă aici cu filmul lui Mayakovsky și Lily Brik "Încătuite de flacără", unde translucidența femeilor cu privirea magică a artistului dezvăluie nesemnificația lor interioară Reprelucrând scenariul pentru această imagine în , Mayakovsky a introdus într-o nouă lucrare (publicată în sub titlul "Inima cinematografiei") scene în care celebrități ale cinematografiei mondiale sunt încurcate într-o bandă care arde În "Epilogul" scenariului revizuit, filmul documentar triumfă asupra lungmetrajului astfel dispărut (cum și-a dorit Dziga Vertov) Dacă Chained by Film îi servește lui Pasternak ca un corelat negativ, atunci romanul său se corelează destul de pozitiv cu The Heart of Cinema - la urma urmei, Yuri Andreevich o imaginează pe Lara ca personificarea filmărilor documentare I Pretexte de film ale doctorului Jivago Pseudodocumentarismului din octombrie, Pasternak a preferat aparent stilul non-ficțiune al lui Dziga Vertov, principalul rival al lui Eisenstein pe flancul stâng al artei cinematografice Într-un dialog cu Lara înainte de a părăsi Iuriatin pentru Varykino, Yuri Andreevich caracterizează totul în spiritul manifestelor lui Dziga Vertov, care spera că cinematografia va contribui la crearea unui "om electric perfect": această fată slabă și slabă este încărcată, ca electricitatea, la limită, cu toată feminitatea imaginabilă din lume [ ] Întreaga mea ființă a fost surprinsă și a întrebat: dacă doare să iubesc și să absorb atât de mult electricitatea, cum , probabil, este și mai dureros să fii femeie, să fii electricitate, să inspiri dragoste ( - ) Într-un cuvânt, "iluzia" fulgerătoare anticipează și programează povestea de dragoste care se va juca în Oriatin, îndreaptă cititorul către o anumită lume a cinematografiei "Regina ecranului" nu este însă singura sursă a motivului cinematografului distrus de incendiu Al doilea pretext aici este drama criminală a lui Hitchcock Sabotage, înfățișând în final o explozie în casa în care se află cinematograful Bijou și salvarea la timp a publicului de către Scotland Yard Această legătură intermediară este descifrată de Pasternak în capitolul privind recrutarea pentru armata lui Kolchak Titlul filmului lui Hitchcock apare, ușor modificat, într-o conversație între băieții de la țară care sunt escortați în armată: - Spune-mi, Goshka, doar spune-mi asta [ ] De exemplu, un sabotor Care este această expresie? De ce ar fi? - [ ] Un sabotor este cineva cu altul din aceeași bandă Deoarece se spune tovarăș, înseamnă că tu și el sunteți din aceeași bandă ( ) Pasajul citat indică și titlul poveștii lui Shișkov despre partizanii din Altai "Vataga" ( ) În același mod sunt organizate multe alte fragmente din romanul lui Pasternak, pe care le voi analiza în cele ce urmează, în principal doar în relația lor cu cinematografia La textele literare şi filozofice ale Doctorului Jivago, care sunt sărite aici, cf : I P Smirnov: ) Romanul secretelor Doctor Jivago, Moscova ; ) "Doctor Jivago" și literatura stalinismului - În: Poetică Istoria literaturii Lingvistică Colecție pentru cea de-a -a aniversare a lui Vyacheslav Vsevolodovich Ivanov, sub gen A A Vigasina şi colab , Moscow , - ; ) Despre hagiografie și altele grădină zoologică DIN LITERATURA CINEMA-OPTICĂ Definiția unui cuvânt necunoscut lui Terenty Galuzin, propusă de Goshka Ryabykh, este consecventă, în ciuda etimologiei false, cu intriga filmului care arată un grup de sabotori Imediat după conversația tinerilor din guvernul volost, unde cineva a aruncat o bombă sau o grenadă, se aude o explozie Cine a fost exact teroristul rămâne neclar, iar această elipsă servește drept semnal că explicația pentru ceea ce s-a întâmplat trebuie căutată în afara romanului Terenty și Goshka vorbesc nu numai despre semnificația unui cuvânt străin, ci și despre electricitate: - La Pazhinsk, un trecător a ținut o prelegere despre "Emanciparea personalității " Îmi place chestia asta Mă voi înscrie naibii ca anarhist [ ] Paul, spune el, iar caracterul este, spune el, trezirea electricității animale [ ] - [ ] Și ai dreptate în privința forței electrice Pe baza unei reclame, am decis să comand o curea electrică din Sankt Petersburg Pentru activități înălțătoare ( ) Transmițând vorbăria băieților din mediul rural, Pasternak a fost de acord cu criticile cu care K I Chukovsky a căzut cândva asupra producției de film de masă, care a văzut în ea o nouă creație de mituri urbane, care a apărut ca urmare a prăbușirii culturii țărănești tradiționale - ca ea ersatz: pentru a-l înlocui pe țăran [ ] un hotentot solid a năvălit de undeva [ ] și întreaga lume, toată Rusia se va transforma brusc într-un deșert, apoi va arbora un steag și pe acesta banner va scrie: ELECTRO-CUREA! doar pentru barbati! [ ] Deschid un ziar, citesc: "Prezervative", "Spermin", "Doamnele și fetele pot dobândi sâni frumoși" [ ] "Forța este în noi" * Evaluarea cinematografiei este divizată, ambiguă în roman - ca și în alte declarații ale lui Pasternak pe acest subiect Legarea la sursele romanului lui Pasternak "Doctor Jivago" - În: studii ruse Slavistica Lingvistică Fcstschrift fiir Wcmcr Lchfcldt zum Gcburtstag, hrsg von S Kcmpgcn ca, Miinchcn , - K Chukovsky, Ham Pinkerton , - În legătură cu dialogul din sat, este amintit și scenaristul Contele Amaury (Ippolit Rapgof), care a ținut prelegeri publice, în special, pe tema "igienei iubirii" După revoluție, s-a alăturat anarhiștilor Vezi despre el în detaliu: I N Grashchenkova, Cinema of the Silver Age, - I Pretexte de film ale doctorului Jivago magnetismul nativ și energia sexuală a adolescenței reduc și desublimează imaginea "omului electric" - Lara În același timp, o potecă se întinde de aici până la Sabotaj, unde prima acțiune de sabotaj a criminalilor dezactivează alimentarea Londrei, scufundând în întuneric sala cinematografului Bijou, care aparține șefului bandei, Verloc Scenele satului sunt astfel corelate economic atât cu complexul de motive intra-roman, care ar putea fi desemnat "orașul de film al Larei", cât și cu opera lui Hitchcock Paralelele dintre Doctor Jivago și Sabotage nu se termină aici "Iluzia" lui Yuryatinsky izbucnește din cauza bombardamentelor la care soțul Larei, Antipov-Strelnikov, supune orașul "Bijouul" lui Hitchcock este, de asemenea, atacat de două ori din vina soțului personajului principal, care lucrează în cinematograf și - în pandantiv pentru Lara - îi este asociat, corespunzând numelui său ca "decor" al locului : angajatul filmului este adorat de un tânăr agent de la Scotland Yard, dezvăluind crime Este semnificativ și faptul că Yuri Andreevich Cum a putut Pasternak să se familiarizeze cu "Sabotaj" nu este clar - acest film nu a fost în box office-ul sovietic Sabotajul a intrat în Gosfilmofond imediat după război, dar rar s-a întors de acolo Romanul lui Joseph Conrad Agentul secret, care stă la baza filmului, a fost restructurat radical de regizor Spre deosebire de personajul filmului care administrează spațiile spectaculoase, Conrad's Vsrlok deține un magazin care vinde periodice și articole de papetărie și pregătește o tentativă asupra Observatorului Greenwich, și deloc asupra rețelei electrice din Londra Astfel, este exclus ca coincidențele dintre "Doctorul Jivago" și "Sabotaj" să se fi datorat textului lui Conrad Între timp, fără a lua în considerare filmul Hitchcock, folosirea cuvântului "sabotor" de către personaje în ajunul atacului terorist devine inexplicabilă Potrivit lui Omri Ronspa într-o scrisoare din mai , " sabotajul ca atare însemna la acea vreme în Rusia pur și simplu absenteism din munca intelectualității" Nu se poate neglija faptul că Pasternak ar fi putut să vadă poza, așa cum sugerează Oksana Bulgakova într-o scrisoare din , la una dintre proiecțiile închise care i-au informat din belșug pe moscoviți în anii războiului despre producția de film anglo-amsarkan (există dovezi ale acestora - cf : V Katanyan, Patchwork Blanket, Memoirs, Moscova , - ) Merită menționat în acest context memoriul comisarului pentru securitatea statului VN Merkulov din februarie privind proiecția largă a filmelor anglo-americane la Murmansk (Kremlin Cinema , ) Dar chiar înainte de război, "Sabotajul" a devenit cumva cunoscut regizorilor sovietici, după cum se poate aprecia de la "Marele Cetățean" (§ V P ) În încheierea acestor excursii, rămâne să le mulțumesc, alături de Omri Ropsn și Oksana Bulgakova, angajaților Fondului de Film de Stat al Federației Ruse, Iuliei Belova și Valery Bossnko, pentru sfaturi și informații despre Sabotaj C CINEMA OPTICA LITERATURII conduce o investigație detectivă: după ce a intrat în apartamentul gol al Larei din Yuriatin, află din semnele de marcă de pe lemn că Anfim Samdevyatov are grijă de iubita lui și se confruntă cu un atac de gelozie nerezonabilă Tatăl lui Anfim a investit bani în Iluzia Uriașă - Jivago își imaginează concurând cu cineva care ar putea deveni - prin moștenire - proprietarul cinematografului (și care, la fel ca Strelnikov, este de partea bolșevicilor, care este în același timp cu noul guvern) În general, Jivago din roman se dovedește a fi comparabil cu celebrul actor de film - în acest sens, comandantul militar districtual din Melyuzeevo îl certifică pe medic: "Și iată o altă vedetă a noastră " ( ) ) Povestind posibila distrugere a sălii de cinema, care însă nu și-a atins scopul, Hitchcock construiește o metaforă a autoreflexivității dialectice cu două fețe, care este și periculoasă și salvatoare pentru cinema În acest sens, "Sabotajul" nu este doar o lucrare autoreflexivă, ci și metaficțională, ocupată cu conceptualizarea a ceea ce este un act de conștiință și imagine de sine pentru filme Semnul cu cuvântul "Bijou" mai are sensul că pune un semn de egalitate între protecția spațiului în care sunt prezentate filmele, și protecția "bijuteriilor", "comorilor" Sarcina intermediară rezolvată de Pasternak în Doctor Zhivago este asemănătoare cu sarcina intramedială pe care Hitchcock și-a propus-o în Sabotage, unde ecranul de film încetează să fie supus teroristului După cum vom vedea, romanul, bazat pe numeroase pretexte cinematografice, urmărește să le conteste iluzionismul și, în același timp, să rețină însăși cinematografia ca o viziune asupra lumii avansată evolutiv, care reînnoiește mijloacele de transmitere artistică a realității Textul literar concurează cu arta cinematografică a lui Pasternak, demistificând "fabrica de vis" și punându-se la locul ei ca producție estetică mai autentică În roman, Pasternak nu uită ce credea despre cinema, pregătindu-se să-l "servize" imediat după absolvirea universității Spațiul urban este tratat în Doctor Jivago în același mod ca și în scrisoarea către Bobrov de la Molodi Moscova pentru Iuri Andreevici este, pe de o parte, un teren propice pentru poezia sa, iar pe de altă parte, un fel de pre-teatru, o scenă înaintea primelor mișcări ale acțiunii dramatice - ceva asemănător cu acel cinema ideal, proiectul dintre care a fost subliniat deja în : I Pretexte de film ale doctorului Jivago În mod constant, zi și noapte, strada foșnind în spatele zidului este la fel de strâns legată de sufletul modern, ca o uvertură care a început cu o cortină de teatru plină de întuneric și mister, încă coborâtă, dar deja înroșită de luminile luminatoarei Orașul, neîncetat și neîncetat mișcându-se și bubuind în spatele ușilor și ferestrelor, este o introducere imens de uriașă în viața fiecăruia dintre noi ( ) Teatrul este numit direct în acest pasaj, dar Pasternak a păstrat în minte cinematograful Altfel, vizualizarea urbană nu ar fi asociată cu muzica orchestrală, care face aluzie la filmul documentar-poetic al lui Rutmann "Berlin - Simfonia unui oraș mare" și, într-o și mai mare măsură, la "Omul cu o cameră de film" asociat intertextual cu acest lucru film (vezi o analiză comparativă a acestor filme: Alexsander Graf, Berlin-Moscow: On the Montage Aesthetic in the City Symphony Films of the s - In: Avant-Garde Film, - ) Dedicată atât producției de film, cât și orașului, creația de vârf a lui Dziga Vertov se deschide cu o proiecție a unui cinematograf plin de oameni și pregătirea unei orchestre simfonice pentru un spectacol (fig ) În fotografiile vieții moscovite care urmează, unul dintre locurile inițiale este ocupat de împușcarea într-o maternitate (fig ) - uvertura, orașul și nașterea unei persoane se împletesc în Pasternak după modelul dat de Dziga Vertov Kitsch de cinema sovietic într-un roman autocomunicativ Deja în , Pasternak ar dori să îmbunătățească cinematografia în așa fel încât să-și piardă asemănarea narativă, rudenia cu producția teatrală, astfel încât să ne introducă nu în dezvoltarea intrigii, ci în ceea ce se ascunde în spatele formării intrigii, în spatele cuvântului, care este nearticulat în acel primordial ceea ce este contactul dintre subiectiv și obiectiv, "eu" și "nu-eu" Din acest punct de vedere, este de înțeles de ce Pasternak folosește uneori pretexte de film care subminează în mod conspirativ credibilitatea cursului de acțiune expus în roman Referirea la opera cinematografică se dorește atunci a fi o infirmare vizibilă a narațiunii, care, totuși, este scoasă din paranteze, lăsată în realitatea preromantică, adică se dovedește a fi deloc evidentă în romanul in sine Unul dintre segmentele de text de acest fel este o poveste despre chinul trăit de partizanii roșii capturați de Kolchak Sunt numiți trei generali care sunt deosebit de cruzi: Vitsyn, C CINEMA OPTICA LITERATURII Quadri și Basalygo Pasternak a împrumutat numele ultimului dintre ei de la regizorul care a realizat filmul Red Rear ( ) Comandată de Workers' Relief International, această agitație a avut scopul de a încuraja telespectatorii să doneze revoluționarilor străini care suferă persecuție Deși filmul nu a fost păstrat, din recenziile presei (vezi "Kino-gazeta": , nr ( ); , nr ) reiese clar că creatorul său, unul dintre activiștii Proletkino D N Bassalygo, a concentrat toate concentrările pe tortura muncitorilor dintr-o închisoare dintr-un stat adiacent Rusiei Sovietice În romanul lui Pasternak, generalul Basalygo apare ca organizator al violenței nu numai în discursul naratorului, ci și în dialogul dintre soția lui Pamfil Palykh și vrăjitoarea Kubarikha: "Vom primi pe Basalyzhs [ ] Ne vor tortura, se vor bucura de chinurile noastre" ( ) Tactica intermediară a lui Pasternak constă, pe de o parte, în anularea discursului ideologizat prin proiectarea lui pe un referent de film: ar trebui să cauți maeștri pe dosul mâinii nu printre Gărzile Albe, ci printre creatorii esteticii proletare sado-masochiste Această tactică are și o altă latură: adresa "Răsoarelor roșii", care pune la îndoială atrocitățile descrise în roman, care ar fi fost comise de dușmanii revoluției, dezvăluie pretextul ca o simplă ficțiune de film Ca substitut autentic al cinematografiei, romanul se deschide atunci când suntem capabili să restabilim ideea ascunsă în spatele a ceea ce ni se comunică clar, când ne aflăm în decalajul interpretativ dintre textul manifest și pretext, în sfera precondiției inexprimabile , care, potrivit lui Pasternak, nu a fost încă stăpânit de cinematografie și, în general, neaccesibil, din punctul său de vedere, pur literaturii Pasternak treptat - în batjocură de sine - își carnavalizează romanul: numele de familie al unuia dintre cei trei generali ticăloși ai lui Kolchak (Vitsyn) este format din "Witz" = "glumă", iar celălalt (Kvadri) este cinematografic, indicând "quadrum" "("quadrilateral"), la care cuvântul francez "cadre" se întoarce și la "quadri-" (o parte integrantă a multor lexeme latine care conțin sensul de cuaternar) Hibridul film-verbal al lui Pasternak este extrem de ambivalent din punct de vedere semantic, corespondent - ca ambiguitatea mier Vezi și reacția lui Eisenstein la "Red Rear": Oksana Bulgakova, Gesture Factory, I Pretexte de film ale doctorului Jivago tsa - până la originea sa intermediară Fiind contradictoriu din punct de vedere conceptual, acest hibrid - în exemplul analizat - este monstruos în ceea ce privește subiectul înfățișat, întrucât tortura se face astfel Ținând cont de interesele filozofice și de studiile lui Pasternak, nu ar fi deplasat să remarcăm că Giordano Bruno a argumentat despre apariția monstruului din amestecul diferitelor fenomene în eseul său "De la causa, prіpsіrio et Uno" Pasternak dublează transferul numelui lucrătorului de film către protagonistul romanului, ceea ce confirmă cu siguranță legătura dintre generalul Basalygo și regizorul sovietic cu același nume Am avut deja șansa să scriu că maestrul Khudoleev, care și-a torturat studentul, Osupka Galiullina, în atelierul de reparații de locomotive, și-a primit numele de familie de la regizorul și actorul Teatrului Maly I N Khudoleev, care a jucat rolul împăratului din Nordland în filmul "Lăcătușul și cancelarul" ( ) montat de Gardin după piesa lui Lunacharsky Cancelarul și lăcătușul ( ) Ambele surse ale romanului povestesc despre abdicarea împăratului de la tron și victoria revoluției mondiale, care este începută de lăcătuș, și apoi de soldatul Stark - "muncitorul nostru Siegfried", după cum spune Lunacharsky În Pasternak, ciocnirea de clasă devine un conflict intra-clasă (împreună cu transformarea actorului care l-a jucat pe împărat într-unul dintre muncitori) Maestrul Khudoleev, ca și Shtark, ajunge în armată, unde este răzbunat pentru bătăile din trecut de către Galiullin, care a devenit ofițer Ceea ce este permanent în Doctor Jivago nu este o revoluție, ci o luptă a generațiilor, în timpul căreia cei mai în vârstă și cei mai tineri își schimbă pozițiile de putere În povestea maestrului și calfei, intermedialitatea nu este atât de complexă în scopul ei ca în cazul celor trei generali Lucrul cu pretext de film nu servește ca o infirmare a ceea ce se spune în roman, ci doar remodelează filmul, care, din punctul de vedere al lui Pasternak, pune în față o problemă falsă, hrănindu-se cu speranța iluzorie a triumfului proletariatul Cu o asemenea tratare a materialului filmului, care a constituit fundalul Doctorului Jivago, stilul romanesc în sine apare pictural, vizual: cititorului i se oferă posibilitatea, parcă, să observe prin cuvânt ceea ce I P Smirnov, Doctor Jivago și literatura stalinismului, - , A V Lunacharsky, Opere dramatice în vol , v , Moscova , C CINEMA OPTICA LITERATURII cum Khudoleev "o trage pe Yusupka de păr și cârje pe gât" ( ) Între timp, aflăm despre faptele lui Vitsyn, Kvadri și Basalygo nu din reprezentate direct, ci indirect - fie din cuvintele naratorului, făcând abstracție de detalii, fie ale soției lui Pamfil Palykh, repovestind zvonuri Lupta dintre Khudoleev și Tiverzin, care l-a luat în picioare pe Yusupka, care a urmat bătaia băiatului, este concentrată pe un alt film despre mediul proletar, în care Gardin a acționat nu ca regizor, ci ca interpretul rolului principal al maestru, despre The Counter ( ) de Ermler și Yutkevich Khudoleev bea, ca bătrânul muncitor Semyon Ivanovici din "Counter", și în momentul în care apucă pieptul membrului de partid Pavel (fig ), se grăbește în lupta corp la corp cu Tiverzin, pe care îl numește - în un aspect intermedial este semnificativ - "co-mandir social Trecerea de la un segment al romanului la altul este coerentă la nivelul pretextelor de film care surprind paternitatea lui Gardin, regizorul și actorul (precum I N Khudoleev) "Contra" este reinterpretat de Pasternak în așa fel încât ciocnirea dintre muncitorul înapoiat și Pavel, dezvoltat intelectual și cu minte revoluționară, este tradusă într-un plan individual de familie: revendicările amoroase ale romanului Khudoleev au fost odată respinse de mama lui Tiverzin Există o opinie larg răspândită conform căreia contaminarea literaturii de avangardă a secolului XX cinematografia a fost cauzată de dorința scriitorilor de a ieși din cultura instituționalizată și a contribuit la fuziunea artei înalte inovatoare cu masa, banala Această tendință poate fi urmărită și la Pasternak, în măsura în care a reanimat, probabil, un astfel de meșteșug ca Red Rear, care a fost primit negativ de critici și nu a câștigat niciun loc proeminent în istoria cinematografiei Paradoxul doctorului Jivago constă însă în faptul că acest roman, chiar și atunci când se referă la producția de filme destinate cererii sovietice în masă, precum Lăcătușul și cancelarul sau Tejgheașul Adevărat, tortura este făcută grafică în episodul în care un dezertor mutilat se târăște în taiga partizanilor, dar aici romanul nu înseamnă o lucrare tipografică, ci "Fiica căpitanului" (vezi pentru detalii: Vyach descrierea rebeliunii) in romanele lui Pushkin si Pasternak, In: De la litterature russe, Melangc offcrts a Michcl Aucouturicr, publies sous la clircction de Cathcrinc Dcprctto, Paris , - ) ;' Vezi, de exemplu, Joachim Paech, Literatur und Film, Stuttgart , urm I Pretexte de film ale doctorului Jivago se numește o lucrare extrem de greu de descifrat, nu atât conducând un dialog cu cititorul și slujindu-l, cât rezultând în comunicarea autorului cu el însuși Această includere a reminiscențelor de film în discursul interior al autorului este corelată cu speranța de succes a "muzei a zecea", pe care Pasternak a formulat-o într-o scrisoare de la Molodi Filmul perfect, după planul lui Pasternak, trebuie să fie un act transcendental, să transmită autoobiectivizarea subiectului în contactul său cu mediul, adică momentul inițial al constituției sale Dacă da, atunci romanul, care ridică cinematografia la autoidentitatea dorită, la diferențierea de teatru, nu va exprima cu forță acest decor propriu în exterior, îl va închide în sine ca proprietate imanentă textului, organizând și generându-l în acel (tm) original care are loc pe lângă faptul că intră în circulația socială, care este disponibilă, dominându-se, și nu în câmpul percepției cititorului Doctor Jivago este o lucrare la fel de democratică prin omnivoritatea sa cinematografică și extrem de elitist - de fapt, nici măcar un grup restrâns, dar creat de scriitor pentru autoconsum În această lumină, devine clar de ce romanul este asociat nu numai cu bunuri de consum cinematografice, ci și cu un film atât de experimental și complex construit precum "Omul cu camera de filmat", pe care Pasternak l-a evaluat, aparent, ca o creație de referință care a depășit complet slăbiciunile timpurii "fotografia în mișcare Oricum ar fi, Pasternak lasă în roman - în ciuda ermetismului său intermediar - urme fără ambiguitate lizibile, conform cărora putem, deși nu fără efort, să reconstituim generarea textului Una dintre metodele unei astfel de declasificări a surselor (realizată de Pasternak după principiul: sapienti sat!) este includerea în roman a numelor realizatorilor de film Asemenea indicații, însă, nu apar întotdeauna în roman Cinematografia de propagandă sovietică, în lipsa ei de individualizare, poate, în conformitate cu această calitate constitutivă, să fie însuşită de Pasternak fără a sublinia deloc, pierdută aproape fără chip în încurcăturile ţesăturii narative Pasternak recurge la această metodă de lucru intermediară, de exemplu, în capitolele despre recrutarea recruților de către Kolchak în Kuteinoy Posad și satul Maly Yermolai, referindu-se aici, după cum se pare, la filmul "Partizani roșii" C CINEMA OPTICA LITERATURII noi" ( ) de V K Viskovskiy Ca și în roman, filmul are loc în satele siberiene În ambele cazuri, este alcătuit din motive precum: o adunare din sat și un vorbitor patriotic, întreruperea recrutării în Armata Albă, alarmă, beție colectivă (în Doctor Jivago, recruții îl răsfățesc, în Partizanii Roșii - ofițeri și soldați) , oameni în lenjerie intimă pe străzi (în posttext, recruții în panică părăsesc guvernul volost pe jumătate îmbrăcați; în pretext, țăranii insurgenți le-au luat uniformele de la kolchaciți) Densitatea coincidențelor acționale dintre roman și film compensează absența indexării explicite a acestei surse în textul lui Pasternak Nu este greu, însă, de ghicit de ce a fost nevoie de el în Doctor Jivago: dacă Viskovsky, împreună cu scenaristul său B L Simonova) pleacă în taiga după uciderea unui ofițer care a încercat să o violeze pe frumoasa Dunya Dolgova), atunci satul lui Pasternak tineretul se alătură "armata pădurii" din cauza unei neînțelegeri - din cauza unui accident absurd (beată Senka Pafnutkin, care a contractat sifilis, refuză să se supună unui examen medical, de ce și izbucnește un scandal, provocând amenințări punitive din partea colonelului Strese) Kitsch-ul cinematografic sovietic este folosit cu insistență de Pasternak până la finalul Doctorului Jivago, desigur, în procesul unei dispute ideologice cu arta propagandistică, dar, pe de altă parte, și pentru a impregna romanul cu spiritul timpul care a dat naştere textului şi care este descris în acesta Povestea Taniei Bezcheredeva, fiica lui Iuri Andreevici și a Larei, lenjerii, despre ororile copilăriei ei, este în multe privințe legate de filmul de plâns al lui Svetozarov Tanka the Hankeeper ( ), care a anticipat consacrarea oficială a viitorului mare martir al colectivizării, Pavlik Morozov (și, în consecință, Lunca Bezhin a lui Eisenstein ") Fiica vitregă a proprietarului unei ceainărie, unde vând în secret vodcă, o informează pe Svetozarov despre tatăl ei, care va sta la pândă cu camarazii săi într-un mort Acest film a stârnit o discuție aprinsă - despre motivele și evaluarea "Tanka hangiul" în industria cinematografică sovietică, vezi în detaliu: Iripa Grașcenkova, "Țăranul de mijloc* ca fenomen al culturii La istoria filmului "Tanka hangiul* - Note de studii cinematografice, , Nr , - I Pretexte de film ale doctorului Jivago plasează și "desfigurează" pe Sestrin (Timontaev), secretar al consiliului sătesc, luptător pentru o nouă viață de sat Tatăl o aruncă pe Tanya (Mukhin) în subteran - acolo aproape că moare (fig ) Ea este salvată de săteni, tatăl ei este arestat, iar Sestrin îi sperie pe conspiratorii care îl așteptau în ambuscadă, aruncând un văl alb apocaliptic peste calul său (fig , ) Tanya lui Pasternakov, care poartă același nume eroinei lui Svetozarov, datează ceea ce i s-a întâmplat cu epoca NEP, al cărei declin a fost grăbit de film Un tâlhar dă buzna în casa în care este crescută Tanya Bezchoredeva, cerând gazdei să indice unde sunt banii Ea îl invită să-i ia din pivniță și să coboare acolo împreună cu ostaticul - elevul, pe care îl preface drept propria ei fiică Tâlharul sparge înșelăciunea și ia cu el în subteran adevăratul copil al gazdei, Petenka, pe care îl ucide cu brutalitate după ce se trezește într-o capcană Tanya reușește să cheme în ajutor soldații Armatei Roșii care comit linșaj asupra "ucigașului" Din această relatare comparativă a "Tanka hangiul" și finalul "Doctorul Jivago" reiese clar că motivul izbitor al filmului (aproape moartea unei fete într-o temniță cvasi-gotică) este doar potențial în roman, fiind înlocuit pe axa narativă prin uciderea efectivă a lui Petenka Coborârea salvatorilor copilului în pivniță are loc într-o sursă de film în lumina strălucitoare a unui felinar (fig ) - în roman, mama lui Petenka care înnebunește luminează criminalul care se urcă în groapă Denuntarea eroinei filmului ii distruge familia (care face loc uneia artificiale - un detasament de pionier care are grija de victima) - anuntand soldatii Armatei Rosii si aducandu-i in casa, Tanya Bezcheredeva vrea, dimpotriva, sa salvează-i familia, chiar dacă este una de plasament Transformările în care Pasternak atrage o propagandă cinematografică foarte primitivă îi ridică motivele la nivelul marilor generalizări istorice și sociale Apocalipticismul imaginar, care este prezent la Svetozarov sub forma unei acțiuni în scenă, îl ocupă și pe Pasternak, dar în Doctor Jivago este ridicat în conversația dintre Gordon și Dudorov, care l-a ascultat pe lenjier, ca o caracteristică a unei întregi generații a inteligenței pre-revoluționare, ale cărei "temeri" "nu erau teribile, ci providențiale" ( ) Sursa video, chiar dacă este revizuită, îi servește lui Pasternak ca o confirmare clară a ideii care completează romanul: tot ceea ce odată a fost doar mental, previzibil, inclusiv dacă mier un alt film de Svetozarov - "În căldura NEP" ( ) C CINEMA OPTICA LITERATURII nu în primul rând, suferința copiilor (se citează Blok, adică "Frații Karamazov"), și-a pierdut sensul figurat odată cu revoluția și războaiele, a fost reificată și întruchipată, a devenit un fapt Sublimarea kitsch-ului sovietic în Doctor Jivago este inseparabilă de compromisul acestei ramuri a artei avangardiste La egalitate cu Spatele roșu, Lăcătușul și cancelarul, Contorul, pictura lui Svetozarov atrage interesul intermediar al lui Pasternak, unde pictează o realitate joasă - monstruoasă și urâtă Și, cu toate acestea, în primul rând, conștiința creativă constructivă a lui Pasternak îl îndeamnă să extragă o experiență pozitivă chiar și dintr-o lucrare minoră a lui Svetozarov "Tanka cârciumarul" este rezumat de filmările curățeniei ceainăriei, care a intrat sub controlul consiliului satului (fig ) Această experiență de catarsis tragic nu a scăpat atenției lui Pasternak Hangiul devine o menajeră de spălătorie în Doctor Jivago În postura ei de menajeră regimentară, fiica lui Yuri Andreevich și Lara este o agentă de curățare a parodiei, o corelată a războiului care este numit în roman (poate nu fără o reminiscență futuristă, nu fără reamintire a manifestelor lui Marinetti, care a glorificat războiul ca "igiena lumii") "un jet de aer curat, o suflare de eliberare" ( ) "Doctor Jivago" și capodopere ale cinematografiei revoluționare Varietatea materialului de film care a intrat în roman este în concordanță cu natura polifuncțională a încărcăturilor pe care le primește de la Pasternak Unul dintre scopurile pe care Pasternak și-a urmărit în opera sa intermediară a fost acela de a stabili apropieri neașteptate între personajele narațiunii, care nu sunt deloc echivalente în mod explicit, ci devin juxtapuse Aranjând o mascarada apocaliptică, Sestrin se îmbracă la Svstozarov cu un hanorac Ku Klux Klapov, citând astfel performativ Nașterea unei națiuni a lui Griffith Dacă "Tanka hangiul" devalorizează pretskst-ul filmului, reducându-și intriga istorică la o glumă de zi cu zi, atunci Pasternak, dimpotrivă, regândește imaginea lui Svetozarov în contextul marii literaturi Același lucru este valabil și pentru Partizanii Roșii - recruții siberieni care au migrat de acolo la roman se ascund la Pasternak într-un subsol plin de fecale, sub podeaua unui hambar cu pești I Pretexte de film ale doctorului Jivago nymi reciproc în implicarea lor comună în același pretext film Abordarea lui Pasternak de Fragment of an Empire, încercarea artistică a lui Ermler de a sociologiza doctrina inconștientului, se remarcă prin această stabilire a scopului (cf deja titlul picturii și titlul broșurii lui Freud Bruchstiick einer Hysterie-Analyse, ) Acest film despre subofițerul Filimonov, care, după cum știm, și-a pierdut memoria în timpul războiului mondial, este legat pentru prima dată de romanul când Yuri Andreevici conduce ceva ca un interviu psihanalitic cu Pamfil Palykh, care a luptat și pe Frontul german înainte de revoluție, într-un lagăr de partizani Filimonov a fost șocat de obuz în timp ce fraterniza cu un soldat german (înfățișat de Ermler ca un doppelgänger al personajului central ) Pamphilus vorbește și despre fraternizare: Ei bine, revoluție m-am maturizat Soldatului i s-au deschis ochii [să acordăm atenție caracterului cinematografic al motivului vederii - I S ] Nu germanul care este neamț, străin, ci care este al lui [Filimonov, care a refuzat o încăierare la baionetă cu inamicul, este concediat la ordinele ofițerilor ruși - I S ] Soldati ai revolutiei mondiale, baionetele la pamant, acasa din front, impotriva burgheziei! ( ) O ședință psihoterapeutică nu este în întregime reușită pentru un medic partizan Adevărat, Pamphil îi mărturisește că este asuprit de crima pe care a comis-o din partea guvernului provizoriu, Gints , dar, Intriga filmului lui Ermlsrow a fost inspirată din romanul lui Girodou Siegfried and Limousin ( ), publicat în rusă (în traducere de Z A Vershinina) cu puțin timp înainte de montarea filmului (Moscova, Leningrad, Gosizdat ) Naratorul lui Giraudoux ajunge în Bavaria, descoperind că jurnalismul autorului german Siegfried von Kleist, care locuiește acolo, coincide literalmente cu scrierile francezului Forestier, dispărut în război Imaginarul Siegfried se dovedește într-adevăr a fi Forestier, care a căzut în amnezie după un șoc de obuz și a fost luat de germani care l-au luat drept al lor La întoarcerea în Limousinul natal, francezul își restabilește identitatea personală Dualitatea lui Filimonov și soldatul german atestă astfel originea literară a Fragment of an Empire (între film și roman există și alte intersecții, care nu sunt locul pe care să ne oprim aici) La rândul său, Giraudoux s-a bazat pe povestea factuală senzațională a unui soldat francez care și-a uitat numele în captivitatea germană după ce a fost rănit Abia în a fost posibil să se stabilească că numele acestui bărbat era Octave Mopzhuan (Monjoin) Așa descrie Palykh împrejurările crimei: "Un cadet a venit să-l liniștească cu limba [ ] A sărit [ ] pe cada de foc, pompierul C CINEMA OPTICA LITERATURII insuflând cauza halucinațiilor care îl chinuiesc, tot nu scapă de amnezie: "Iată, deci, alergătorii mei Noaptea, stația pare să fie Era amuzant atunci, dar trist acum - A fost în orașul Melyuzeevo, stația Biryuchi? - Mi-am amintit - Te-ai răzvrătit cu locuitorii din Zybushino? - Mi-am amintit Cum era frontul? Pe ce front? Pe Occident? Ca Western Totul poate fi am uitat ( ) Subliniată de trei ori (și semnalând astfel citarea motivului) inconștiența lui Pamphilus este moștenită de el de la Filimonov Dar aceste personaje sunt opuse unul altuia Eroul lui Ermler se dovedește a fi capabil să-și găsească trecutul, să iasă din starea crepusculară a conștiinței, văzându-și accidental soția în geamul mașinii (întoarcerea memoriei este transmisă de regizor într-un montaj accelerat și suprapus cu pricepere executat) scene în momente diferite ) Pe Pamphilus, întâlnirea cu soția sa, care s-a alăturat partizanilor, are efectul opus: temându-se pentru soarta rudelor sale în cazul unei victorii albe, el cade într-o uitare irezistibilă În dezvoltarea ulterioară a narațiunii lui Pasternak, "Un fragment de imperiu" devine acel câmp de pretext, în atracția căruia se află însuși Yuri Andreevici Filimonov recuperat ajunge în Leningradul post-revoluționar, căzând într-un istoric cadă stătea la gară [ ] și deodată capacul i se ridică sub picioare și era în apă [ ] O, râsete! [ ] Și am un pistol în mâini Și râd, râd [ ] Ei bine, l-am sărutat și l-am pălmuit pe loc" ( ) Personajul care însoțește execuțiile și torturile cu hohote de râs este laitmotivul în filmul lui Psrsstyapi "Diavoli roșii" Acțiunea acestui tablou începe la gara, unde anarhiștii sunt năvalnici; în ultimele părți ale filmului, preotul, înconjurat de Makhno, cade într-un butoi cu apă Aceste intersecții cu romanul, se pare, nu sunt suficiente pentru a spune cu certitudine că "Diavolii Roșii" au fost într-adevăr luați în considerare în textul lui Pasternak Într-adevăr, în filmul de aventură-casdoria Psrsstiapi nu există o astfel de direcție, comună cu Doctor Jivago, care ar putea fi un argument decisiv în favoarea faptului că aceste lucrări sunt legate într-o formațiune diadică În același timp, este semnificativ faptul că romanul iptsrmsdialyiy este imaginativ prin asemănarea sa cu producția de film, chiar dacă, poate, nu depinde direct de pseudonim Despre această structură de montaj, vezi în detaliu: Yu G Tsivyan, Historical Reception of Cinema , ff I Pretexte de film ale doctorului Jivago o epocă de la care a rămas izbitor în urmă și în care nu se orientează După ce a ajuns din nou la Iuriatin din lagărul partizanilor, Jivago nu știe despre noua împărțire a timpului, în care una dintre surorile Tuntsev îl corectează, tăindu-și barba: "Acum, contul nu este în săptămâni, ci în decenii [ ] Parcă nu știi asta" ( ) Filimonov (apropo, cu barbă) se plimbă prin Leningrad, care i-a devenit străin, într-un pardesiu vechi, încă de primă linie (fig ) În aceeași ținută, apare la Moscova un medic, care a fugit din nou - acum nu din captivitatea partizanilor, ci din Barykin: "În această ținută, el nu era diferit de nenumărații soldați ai Armatei Roșii care au aglomerat piețele, bulevardele și gările din capitala" ( ) Indistinguirea lui Iuri Andreevici de masa umană implică, desigur, de-individualizarea-degradarea lui care s-a produs după despărțirea de Lara, dar, în același timp, un anumit caracter nepropriu al înfățișării sale, care de fapt a fost transferat roman din filmul lui Ermler Lovindu-l pe fostul subofițer, Leningradul este prezentat în "Fragment of an Empire" ca tărâmul utopiei realizate: Filimonov este prezentat pe fundalul unei clădiri noi - Palatul Culturii Narva și pentru a face orașul mai mult utopic, o fotografie a Casei Industriei de Stat din Harkov ( ) - una dintre realizările avangardei arhitecturale sovietice (fig , I) Moscova anii în Doctor Jivago, este un simulacru al unui spațiu utopic care este plin de " diverse feluri de Palate ale Gândirii, Academii de Idei Artistice" ( ), botezate în romanul "Institutii exagerate", care pot fi interpretate ca o deconstrucție a montajului arhitectural-fantomă întreprins în "Fragment of an empire" Și dacă Filimonov renaște într-un Leningrad idealizat, își revine în sfârșit după o accidentare în echipa unei fabrici de țesut exemplare, atunci Jivago se scufundă în fundul vieții într-o Moscova presupusă utopică Romanul conștiinței de sine a lui Pasternak întruchipează acest principiu, care îl definește, într-o manieră concentrată în figura personajului din titlu Yuri Andreevici este un subiect transcendental prin excelență, în dezvoltare, în procesul căruia se obiectivează, empatizând cu toți cei cu care intră în contact Prin urmare, este reprezentativ pentru celelalte personaje din roman În tabăra de gherilă, el își face griji pentru familia sa, care a fost expusă unui posibil Vezi pentru detalii: I P Smirnov, Doctor Zhivago's Romance of Secrets, - C CINEMA OPTICA LITERATURII pericol în Barykino și, astfel, egalează parțial chiar și cu un antipod atât de scăzut precum Pamfil Palykh Amândoi fug și de "frații de pădure" Echivalența lor este întărită intermediar de faptul că amândoi repetă etape diferite în biografia lui Filimonov Cinematograful transcendental la care a visat Pasternak își găsește eroul - Yuri Zhivago Puntea dintre personaje, parcă îndepărtate unele de altele, este aruncată, alături de "Fragmentul imperiului", tot de "Wonder Woman" a lui Medvedkin - film cu care sunt corelate atât vindecătorul Kubarikh , cât și Glafira Tuntseva În primitivul cinematografic grotesc-pastoral al lui Medvedkin, asemănător cu experimentele suprarealiştilor, magia ritual-arhaică şi magia utopic-fourieristă, care se dezvoltă din eforturile competitive ale muncitorilor, sunt aduse în coliziune Prima este reprezentată de "vrăjitoarea" Ulyana, care vorbește cu o vacă recalcitrată a fermei colective În roman, Yuri Andreevich devine martor al unei acțiuni similare desfășurate de Kubarikha în taiga, unde soțiile partizane au venit cu animalele și proprietățile lor Kubariha leagă vaca vrăjită de coarne de un copac și cere plata proprietarului său înainte de a continua ceremonia Lângă copac, la Medvedkin se joacă și o scenă de incantație (fig ), înainte ca Ulyana să negocieze plata pentru arta ei medicinală cu fermierul colectiv Varvara (conspirațiile în sine din film și din roman, totuși) , sunt diferite - Pasternak stabilește o corespondență vizibilă între text și pretextul filmului, și nu apeluri sonoro-verbale între ele) Un alt loc în care romanul se leagă de Femeia Minune este episodul tunsorii lui Yuri Andreevici într-un atelier de cusut la întoarcerea sa din taiga la Yuriatin Combinația de croitorie și coafură revine se pare la Man with a Movie Camera, unde ambele unități, aproape imediat după alta, sunt arătate din exterior, de pe trotuar (fig , ) Prin fereastră, dinspre stradă, Iuri Andreevici comunică și cu croitorii, recurgând la limbajul semnelor, aluziind, se pare, la originea acestui fragment de roman din cinematografia mut Permiteți-mi să vă reamintesc că o tunsoare și un bărbierit este un subiect gata făcut pentru cinema, foto-identic cu realitatea, dar și disecția lui pentru filmare Exact la fel Una dintre poreclele ss, "Ursul", derivă fără îndoială din numele regizorului al cărui film a ecou în roman I Pretexte de film ale doctorului Jivago acelasi, identic cu sine si reinnoit, iese din mainile coaforului clientului sau În ciuda prezenței frizerilor cinogeni într-o varietate de filme, și în ciuda faptului că Pasternak abordează episodul tunsorii, luând, poate, ca punct de plecare, poza lui Dziga Vertov, care are loc într-un atelier de cusut care se transformă în un "frizer", își trădează cu siguranță dependența genealogică de "Wonder Woman" "Coaforul de raion" Savva taie doar jumătate din barba unuia dintre personajele din "Wonder Woman" (fig ), renunțând brusc la slujbă pentru a aduce colectivilor un ziar cu mesajul că avansatul lăptătoarea Zina a fost invitată la Moscova pentru a se întâlni cu Stalin Glafira Tuntseva, care îl bărbierește pe Iuri Andreevici, exclamă: "O, sunt un prost uituc! Jumătate din bărbie este netedă, cealaltă jumătate este nebărbierită Asta înseamnă - a început să vorbească" ( ), - cf magia conspirației a lui Ulyana și Kubarikh Repetând complet filmul, Zhivago se uită în oglindă în timp ce se bărbierește: "Iată o oglindă pentru tine Scoate-ți mâna de sub cearșaf și ia-o Admiră-te pe tine însuți" ( ) La fel ca Savva din filmul lui Medvedkin, Glafira joacă rolul unui mesager în Doctor Jivago: îi aduce lui Yuri Andreevich o scrisoare de la Tony, întinsă în oficiul poștal În cele din urmă, ar trebui să acordați atenție unuia, în mod clar redundant în intriga romanului, atribut al Glafirei sau vreo femeie comutatoare foarte asemănătoare cu ea, pe care Samdevyatov o vede din tren când Iuri Andreevici sosește prima dată în Iuriatin (textul nu răspunde la întrebarea despre cu ce avem de-a face: dualitate sau cu același caracter și, prin urmare, sugerează că soluția ghicitoriei asemănării trebuie căutată în sfera pretextelor, pe axa reproducerii estetice a celor deja dintâi) Comutatorul este în mod ciudat echipat în roman cu " o cutie de lapte legată de cercevea" ( ) - din acest detaliu diverg legăturile tematice, ducând atât la ferma de lapte din "Femeia miracolă", cât și la "vaca" masele" pe care le execută Kubarikh Scopul filmului, pus în scenă de Medvedkin, a fost să înlocuiască lucrarea miraculoasă a trecutului cu cea modernă, pe care tânăra Zina reușește artistic să atingă recolte record de lapte de la douăsprezece vaci deodată, depășind succesele fermei colective vecine Răspunzând lucrării lui Medvedkin într-un roman care dă sens artei Despre tema supranaturalului din Miraculosul, cf Emma Widdis, Alexander Medvedkin, și urm C CINEMA OPTICA LITERATURII filmul ca atare, Pasternak, trebuie să ne gândim, a ținut cont de interesul sporit al cinematografiei timpurii pentru magia producției și pentru diverse instrumente miraculoase Alegerea lui Miraculous din acest vast stoc de motive cinematografice s-ar explica în mod firesc prin faptul că Pasternak, care a apărat înțelegerea creștină a istoriei, a fost atras de el însuși și în același timp respins de faptul că acest film a fost conceput de către regizor, printre altele, ca o parodie sacra: frizerul Savva se mișcă în jurul terenului fermei colective pe un măgar, precum Hristos intrând în Ierusalim; eroul ciobanesc Ivan aleargă pe apă, "parcă pe uscat"; de nicăieri un viţel în plus din turma pe care a salvat-o este o batjocură la adresa imaculatei concepţii etc p Cunoașterea lui Jivago cu Glafira Tuntseva precedă doar o întâlnire și mai importantă pentru erou cu sora ei creștină mai mică, Simushka, care interpretează texte liturgice și este comparată în roman cu Vedenyapin, căruia Yura în creștere îi datora părerile sale istoriozofice În interpretarea slujbelor bisericești, Simushka separă fără compromis magia Vechiului Testament a lui Moise, care a forțat popoarele și elementele să-i asculte, și "ilegalitatea" Noului Testament a imaculatei concepții, care se întâmplă, așa cum spune Pasternak, " nu afară de necesitate, ci printr-o minune, prin inspirație [ ] împotriva oricărei constrângeri" ( ) Dacă până și păgânul Kubarikh îi corespunde mai mult sau mai puțin exact cu Ulyana din The Miracle Woman, atunci Simushka este implicată în film indirect - în virtutea rudenței sale cu Glafira, comparabilă cu un frizer de fermă colectivă Tuntseva mai tânără ia locul Zinei, care este obsedată de entuziasmul muncitoresc, la fel cum fourierismul utopic al lui Medvedkin este înlocuit în roman de istoricismul creștin Miracolele, spune Pasternak cu vocea lui Simushka, sunt imposibile fără muncă, dar nu într-un sens restrâns, ci într-un sens foarte extins, luate ca opera unei culturi în evoluție progresivă: Așa, cea mai recentă în timp, neînlocuită încă de nimic altceva, lucrarea făcută de toată inspirația modernă este creștinismul ( ) De fapt, Pasternak este foarte conservator ideologic în romanul său narativ îndrăzneț: și-ar dori să ia înapoi Pentru alte elemente parodic-creștine din Miracolul, vezi: Nadejda Grigorieva, Vițelul al nouăsprezecelea , - Pentru o relatare detaliată a antifurismului lui Pasternak, vezi: I P Smirnov, Secretul roman , - I Pretexte de film ale doctorului Jivago istoria care s-a jucat în Rusia după revoluția bolșevică, inclusiv istoria cinematografiei sovietice, chiar și în cele mai bune manifestări ale sale Abordarea lui Pasternak față de Femeia miracol și față de majoritatea celorlalte filme menționate mai sus este determinată de faptul că aceste pretexte participă, ca să spunem așa, ca întărire în construcția cadrului conceptual al romanului Lucrările de film discutate mai sus îi permit lui Pasternak să aducă caracter ideografic narațiunii Principalele teme ale Doctorului Jivago nu sunt pur și simplu personificate Prosopopoeia este însoțită de faptul că purtătorul ideii își dezvăluie esența în exterior, fie că este vorba de gestul său, de haine etc , fie de poziția din punerea în scenă în care este plasat ca una dintre persoanele care interacționează în spațiu, de altfel, în spațiu, de regulă, vizibil, trecut cu vederea cu o singură privire Pasternak a scris în materialele pregătitoare pentru Doctor Jivago: "Este imperativ să însufleți totul cu imagini după ureche și cu ochii" ( ) Filmele modelează vizibilitatea pozițiilor în care personajele romanului se află între ele și cu contextul natural sau material: un copac, o vacă și două femei, aranjate succint de Medvedkin în The Wonder Woman, sunt transpuse în aceeași ordine într-o poveste despre priceperea de vrăjitorie a lui Kubarikh, care devine un spectacol, care se apropie de cadrul filmului Dar, oferind cititorului posibilitatea de a-și imagina vizual și de a încadra evenimentele romanului pe scenă, Pasternak le face concepte ad oculos, legate sau contrastate cu alte concepte similare cu propriii ochi: pornește opera magică a lui Kubarikh (prin medierea Femeii miracole) activitatea practică universală a Glafirei Tuntseva - o coaforă, croitorese, poștași și, eventual, o comutatoare, în ciuda faptului că relația acestei eroine cu Simushka o înzestrează, ca și cum ar fi banală, să lucreze cu o profesie extrem de religioasă conotaţie valoric Centrul transcendental al tuturor ro Se poate afirma că în romanul său Pasternak aduce la o complexitate extremă limbajul idsomimic elementar al primelor filme mut, înzestrând gesturile cu semnificații abstracte stabile și ușor de recunoscut După cum știți, Bela Balash a început să studieze această limbă, a cărei carte "Omul vizibil", care a devenit faimoasă în Rusia, o putea cunoaște Pasternak La stabilirea contextului romanului lui Pasternak, faptul că revenirea la scrierea ideografică a fost promovată de N F Fedorov într-un fragment publicat în al doilea volum al Filosofia generalului C OPTICA FILMĂ A LITERATURII Manny narațiunea, Yuri Andreevici, își obiectivează dublu subiectivitatea În primul rând, absoarbe conținutul ideologic al restului personajelor, ceea ce este adevărat, destul de ciudat, în raport cu Kubarikh: după ce și-a tratat soacra, se gândește la sine: "Diavolul știe ce [ ] Devin un fel de șarlatan Eu vorbesc, vindec prin punerea mâinilor" ( ) În al doilea rând, Jivago conduce vita contemplativa, este contemplativ de vocație, scriind ca student un eseu despre "fiziologia vederii"; multe incidente care au loc în roman și au o importanță capitală pentru el îi sunt admise în ochi Prin urmare, Yuri Andreevici nu este doar eroul acelui film impecabil pe care Pasternak ar vrea să-l pună pe o scrisoare, nu doar "vedeta" ecranului, ci și un cinefil, în plus, atotvăzător, co-prezent neobservat chiar și la o adunare secretă de conspiratori care sunt pe cale să-l răstoarne pe liderul partizanilor Lara ca analog viu al camerei de filmat și Yuri Andreevici ca oftalmolog și contemplator alcătuiesc o pereche al cărei sens coincide cu sensul compozit al neologismului "ki-noki" inventat de Dziga Vertov pentru a sublinia particularitatea documentarelor pe care le-a creează, sporind optic viziunea umană obișnuită treburile" ( ) Ipoteza că Pasternak a fost familiarizat cu lucrările lui Balat este susținută de faptul că numele de familie al apagrammerului kypotsorstik din Doctor Jivago, deși oarecum vag, este destul de transparent pentru pug În lagărul partizanilor, Iuri Andreevici este ajutat de medicul maghiar Lajos și paramedicul croat Angslyar, despre care se spune că s-ar fi "născut în Balcanii slavi" ( ) Toponimul "Balcani" și antroponimul "Lajos" dau împreună numele de familie "Balash" Cu Lajos Zhivago vorbește germană, cu Aigslar în rusă Ungurul Balazs și-a început cariera în Austria și Germania și mai târziu a emigrat în Rusia sovietică Pentru detalii despre voyeurismul lui Yuri Andreevich, vezi: Olga Matich, "Doktor Zivago" Voycurism și joc de umbre ca Narativc - Die Welt der Slaven, , XLIV- , - Al doilea observator principal în romantism este persoana căreia i se încredințează narațiunea În acest sens, povestitorul Pasternak este echivalent cu Yuri Andreevich Continuarea vieții lui Jivago chiar și după moarte este evidențiată nu numai de versurile care au supraviețuit după el, ci și de faptul că povestea-show nu se oprește în momentul morții eroului Religiozitatea lui Pasternak și a eroilor săi nu contrazice legătura romanului cu documeptalismul radical al lui Dziga Vertov, care avea rădăcini profunde iudeo-creștine - vezi despre ele: Jorg Bochow, Vom Gottmenschentum zum Neuen Menschen , - Despre instalarea lui Pasternak pe un fel de "factualism" al scrierii artistice, aflate deja în primele aproximări la "Doctorul Jivago" (un roman despre Patrick), vezi în detaliu: Lazar Flshmap, Boris Pasternak și scrisoarea I Pretexte de film ale doctorului Jivago Departe de a fi întotdeauna, însă, pretextele de film sunt luate de Pasternak pentru a construi structura semantică de susținere a romanului De foarte multe ori reminiscențe de film sunt smulse din filmele implicate în Doctor Jivago, doar piesele lor individuale, fără a îmbrățișa opera în ansamblu - contrar cazurilor deja discutate Cele de mai sus nu înseamnă că astfel de referințe intermediare nu sunt motivate tematic în Pasternak și că romanul nu luptă aici cu iluzionismul filmului Ceea ce se înțelege, în primul rând, este că îndeplinesc o altă funcție decât acele apeluri la cinema, cu ajutorul cărora se formează în roman conceptele ad oculos, care sunt scoase în prim-plan în acesta Scopul ridicării parțiale și superficiale a filmelor este de a forma o zonă periferică de detaliu în narațiune, de a oferi percepției detaliilor și circumstanțelor noi o direcție generală către cinema Iată un exemplu preliminar, potrivit pentru un loc introductiv datorită simplității sale Împreună cu partizanii, Yuri Andreevici trebuie să respingă ofensiva lanțurilor de voluntari, care seamănă în mod clar cu "atacul psihic" al corpului de ofițeri din "Chapaev" de G N și S D Vasiliev Sunt mulți tineri printre cei care vin: Doctorul nu cunoștea niciunul dintre ei, dar fețele jumătății i se păreau [ ] văzute [deja vu - unul dintre cele mai frecvente avertismente despre prezența unui strat aluziv în text - I S ] [ ] Slujirea datoriei, după cum înțelegeau ei, i-a animat cu o tinerețe entuziastă [ ] Au mers [ ], îndreptându-se la toată înălțimea, depășindu-i pe paznicii obișnuiți în purtare și, arătându-se pericolul, n-au recurs la alergare și întins pe câmp [ ] Gloanțele partizanilor sunt aproape fără excepție le-a cosit ( - ) În timp ce la Chapaev disponibilitatea sfidătoare a Kappeliților de a pieri ar trebui să-i intimideze pe roșii, să le rupă spiritul, neînfricarea sacrificială a tinerilor din Doctor Zhivago provine doar din devotamentul lor față de idee, deloc agresiv Romanul concurează cu istoria revoluției prezentată de arta oficială sovietică (din motive întemeiate mișcarea de turneu a anilor , Sankt Petersburg , - Aparent, ideea lui Pasternak a fost să creeze o astfel de construcție estetică care să poată fi interpretată ca una modernă - ca răspuns imediat la căutările secolului al XX-lea (literatura de fapt a lui Lef) și arhaism mitopoetic; acesta din urmă a fost cercetat amănunțit în legătură cu basmul din: Serghei Burov, Cheile zânelor doctorului Jivago, Pyatigorsk C CINEMA OPTICA LITERATURII atacând studenții de la gimnaziu "superioare" unități militare selectate - doar cele care au fost descrise în "Chapaev") În același timp, problema centrală a filmului, care a fost stereotipizat în anii și , (spontaneitate vs conștiință etc ) nu se reflectă în niciun fel în Doctor Jivago Sub aspectul semioticii, o astfel de tehnică intermediară ar putea fi numită (spre deosebire de cea ideografică) iconic-indexală, atâta timp cât presupune atât vizualizarea descrierii, cât și doar includerea parțială a pretextului cinematografic aici În ceea ce privește retorică, avem un ornatus de ordin intermediar - "Chapaev" a fost nevoie de Pasternak pentru a decora și pregăti episodul principal al filmului din această secțiune a narațiunii, cu care Yuri Andreevich aproape că l-a ucis pe elevul de liceu Serioja Rantsevici Cât despre acest episod în sine, sensul său este unul dintre cele fundamentale în structura ideografică a romanului Glonțul lui Yuri Andreevici nu o omoară pe tânăra Garda Albă, căzând în amuletă, care conține o bucată de hârtie cu psalmul nouăzecele care îi protejează pe soldați Răniților li se oferă hainele unui partizan căzut, alăptați și eliberați în pace înapoi la Kolchakiți Povestea lui Serezha Rantsevich transformă pe dos spre mântuirea lui Bair, eroul filmului lui Pudovkin "Descendentul lui Genghis Khan" Bair este împușcat, dar apoi este readus la viață de un chirurg englez (al cărui rol este dat unui medic partizan în roman) La fel ca Seryozha Rantsevich, rebelul mongol este păzit de o amuletă, dar nu de o amuletă religioasă - acolo este cusut un certificat scris că proprietarul său aparține familiei Genghis Khan Britanicii intenționează să folosească ceea ce cred ei că este un tânăr nobil, de fapt un impostor fără intenții răutăcioase, pentru a-i mobiliza pe mongoli să lupte cu bolșevicii Atât în film, cât și în roman, personajele primesc amulete din mâinile mamelor lor Atât aici, cât și colo există parodie, deși cu sensuri diametral divergente: colonialiștii îl îmbracă pe fostul partizan Bair în smoking Ambii captivi reușesc în egală măsură să scape din captivitate, chiar dacă Bair nu a scăpat de britanici pe nesimțite, precum personajul lui Pasternak din roșii, ci zdrobind eroic totul în cale Inversând pretextul filmului prin înscrierea în el conținut contrarevoluționar, Pasternak s-a opus opoziției falsului metem Pasternak a ținut cont de soarta interpretului rolului lui Bair, Inkijinov, care a emigrat din Rusia sovietică? I Pretexte de film ale doctorului Jivago psihoză și adevărată regenerare socială care străbate întregul film al lui Pudovkin Reîncarnarea ciobanului Bair într-un revoluționar din Descendentul lui Genghis Khan contrastează cu credința lamaistă în toate noile încarnări pământești ale zeității (într-o scenă a filmului, ofițerii englezi aduc un omagiu unui copil sacru într-un templu budist din în același mod în care își vor pune apoi speranțele în noul Genghis Khan) Pasternak este la fel de străin atât de ideile de metempsihoză, cât și de reînnoirea socială a individului Seryozha Rantsevich este o variantă a Logosului încorporat, cuvântul lui Dumnezeu care a dat viață trupului Liceanul, aproape ucis de Iuri Andreevici, ilustrează conceptul de piatră de temelie a dogmei creștine și, în același timp, metoda aleasă de Pasternak atunci când creează un roman în care vorbirea se transformă în performanță Eliberarea miraculoasă a lui Seryozha Rantsevich de la moarte este redusă în linia narativă care formează povestea lui Terenty Galuzin Acest adolescent este împușcat împreună cu alți partizani, acuzați pe drept sau pe nedrept că complotează împotriva lui Liberius Terenty supraviețuiește, ascunzându-se în pădure, iar mai târziu, în schimbul unei grațieri, dă la iveală locul unde se află Strelnikov, care se ascunde de persecuție Seryozha Rantsevich, care poartă imago Christi, este antitetic cu un personaj care repetă trădarea lui Iuda Opusul lui Seryozha Rantsevich, Terenty, pe de altă parte, diferă puțin de prototipul de film comun al acestor personaje - Bair (respectiv: rătăcirea vizionară despre marele viitor al Mongoliei este încredințată unui alt personaj negativ - Komarovsky) Terenty este împușcat peste o stâncă, care reproduce cu exactitate scena aceleiași acțiuni din film; revenindu-si dupa ranile, ia un alt nume Înainte de execuție, Terenty imploră milă În Descendentul lui Genghis Khan, Bair se răzvrătește și fuge din reședința engleză după ce un mongol este ucis acolo, cerându-i viața Dar referirea la "Descendentul lui Genghis Khan" în cazul lui Terenty nu este pe deplin clară Execuția peste stâncă cu salvarea ulterioară a unuia dintre cei sortiți morții este proprietatea comună a cinematografiei sovietice: acest topos este conținut și în filme precum "Nu poți intra în oraș" de Zhelyabuzhsky ( ) sau "Noi" de Dzigan sunt din Kronstadt" Se poate crede că natura colectivă a împrumutării filmelor neunidimensionale a inclus C CINEMA OPTICA LITERATURII în planul lui Pasternak , după cum o demonstrează mise en abyme de la începutul pasajului despre execuția săvârșită în lagărul partizanilor: Părea că dedesubt sub stâncă se presupunea ceva diferit decât sus Totuși, sub ea se repeta același lucru ca și sus, dar numai la o adâncime amețitoare, la un alt nivel care coborase sub picioarele copacilor Aceasta a fost probabil o consecință a prăbușirii ( ) Natura se reproduce, la fel cum filmul recreează fețele și obiectele care trebuie fotografiate și este el însuși copiat pentru distribuție Lara este eroina unei melodrame de pe ecran În acele secțiuni ale romanului în care viața rusă este conturată înainte de intrarea țării în Primul Război Mondial, Pasternak folosește iconic și indexic în primul rând filme melodramatice, atât prerevoluționare, cât și sovietice, încă fidele acestui gen , care era dominant la vremea formarea cinematografiei ca artă După toate probabilitățile, Pasternak a intenționat să aducă aici acțiunea narativă, cronometrată la începutul secolului al XX-lea, într-o corelație stilistică de gen cu gusturile cinematografice tipice ale epocii recreate Demistificând, ca de obicei, sursele de film, el introduce în roman melodrama într-o formă "retrasă" (reținută, dar și anulată) Întrebarea de ce cinematografia a fost melodramatizată în fazele sale incipiente nu este atât de simplă pe cât ar părea Ideea aici nu este doar că cinematograful încă neîntărit din punct de vedere estetic, fiind un produs al producției industriale profitabile, a fost nevoit să transfere pe ecran stereotipurile genului teatral care Referințe la paradigmele kyiiomotpvpym, care nu au o adresă anume, se găsesc și în alte segmente ale romanului Fluierul din camera cazanelor, cu care Tivsrzin îi cheamă pe muncitorii de la atelierele feroviare să facă grevă, obligă pe cineva să-și amintească deodată Greva, Munții de Aur și periferiile această listă de filme este deschisă pentru înlocuiri ulterioare To mise en abyme in cinema and cinematography cf : Vgiss Morrissctte, Novei and Film Eseuri în două genuri, Chicago, Londra, Universitatea din Chicago Prcss , și urm La melodrama pe ecranul sovietic cf : Yu M Lotman, Yu G Tsivyan, SVD: gen de melodramă și istorie - În: colecția Tynyanovsky Primele lecturi Tynyanovsky (Rēzekne, mai ), sub rsd M O Chudakova şi colab , Riga , - I Pretexte de film ale doctorului Jivago satisfăcut cererile publicului de masă, care locuia în orașe Nu trebuie să uităm că media cinematografică a fost revoluționară și nu avea trecut în spate Melodrama a pătruns pe scară largă în filme în măsura în care, apărând pe scenă, după cum se știe, în timpul Revoluției Franceze, a fost o astfel de versiune a tragediei în care vicisitudinile nu erau dictate de vreo predestinare fatală care a dominat eroii Poziția destinului a fost ocupată aici de prezent - dăruirea eroului însuși ca personalitate și ființă socială Cinematograful s-a subordonat genului teatral, care explica acțiunile unei persoane prin natura sa personală (care, indiferent de impulsurile exterioare, s-a dovedit a fi hipertrofiată irațională, controlată de o pasiune atotconsumătoare) și o situație care are loc doar aici și acum (și prin urmare, din nou, exagerat de fără speranță, fundamental neschimbabil ca urmare a oricărei acțiuni, de unde prevalența în melodramă a motivelor sărăciei flagrante a eroilor, incapacitatea lor completă de a depăși rezistența mediului, a lor anarhie în fața unui stat și a unei biserici puternice etc ) Melodramatismul, cu o deosebită trăsătură, a atașat filmele de prezent, căruia îi aparțineau în întregime ca o artă inovatoare din punct de vedere tehnic, și a furnizat "fotografiei în mișcare" o plus-valoare estetică rezultată din șocul pe care publicul l-a experimentat la vederea unei mentalități extreme dorințe în circumstanțe de viață extrem de nefavorabile Printre pretextele de film care i-au cufundat pe cititorii Doctorului Jivago în atmosfera melodramei se numără Furtuna lui Petrov ( ) (amintiți-vă că Pasternak a folosit cuvântul "atmosferă" în scrisoarea sa către Bobrov de la Molodiy pentru a atașa cuvântul "atmosferă" poveștilor video la subliniază pe ce anume ar trebui să se concentreze) atenţie) Caseta lui Petrov, una dintre primele complet sonore din Rusia sovietică, a revenit, filmând piesa lui Ostrovsky, la o nouă rundă în evoluția artei cinematografice până la începutul său gen Remușcarea Larei pentru intimitatea păcătoasă cu Komarovsky, care o atrage la biserică, este combinată în mod explicit în Doctor Jivago cu remușcarea care o chinuie pe Katerina în Furtuna Numele lui Ostrovsky nu este menționat Și din motive întemeiate! În piesă, Katerina își mărturisește povestea de dragoste cu Boris de pe malul Volgăi, în ruinele unei galerii împodobite cândva cu fresce și DIN LITERATURA CINEMA-OPTICĂ nogo, și conținut laic În filmul omonim al lui Petrov, scena aceleiași acțiuni este interiorul bisericii, a cărei decorare icoană este prezentată ca un numinosum, ca o eroină care inspiră frică (fig ) Lara derutată intră în biserică, modelată exact după film Transferul experiențelor emoționale ale Katerinei este însoțit de cântarea corală a lui Petrov (compozitorul V V Shcherbaciov), care imită cultul și, în același timp, îl deformează - ca o amenințare la adresa rugăciunii Lara ascultă un psalm rostit în mod autentic de Pasternak Ea caută "muzică" în biserică, care este " cuvântul lui Dumnezeu despre viață " ( ) În încheierea acestei scene, Pasternak anulează melodramatismul pe care îl aflase atât despre piesa lui Ostrovsky, cât și despre adaptarea sa cinematografică: slujba bisericii nu o suprimă pe Lara (care la început pare " că acum pământul se va despărți sub ea și bolțile bisericii se va prăbuși" ( )), dar, dimpotrivă, ea luminează și convinge că Hristos este de partea ei (la urma urmei, "El spune: soarta celor călcați în picioare este de invidiat Au ceva de spus despre ei înșiși Au totul înainte" ( )) Printre lucrările melodramatice, pe baza cărora intriga Doctorului Jivago progresează pe un fundal intermediar, se numără Omul de la restaurant ( ) a lui Protazanov, cu neuitatul Mihail Cehov Întâlnirile dintre Lara și Komarovsky au loc într-un restaurant care are "camere separate"; "Lachei și gustatori" ( ) urmăresc cu privirea lipsită de modestie un bărbat în vârstă și tânărul său însoțitor Aceste detalii de decor sunt prezente nu numai în filmul lui Protazanov, ci și în celebra poveste ( ) a lui Shmelev, pe care a fost pusă în scenă Pasternak face însă identificabil faptul că romanul său moștenește mai mult din film decât din textul literar, mult alterat de regizor în general și în detaliu Așadar, atât în poveste, cât și în adaptarea cinematografică, chelnerul sparge o grămadă de farfurii, dar numai la Protazanov este arătat vorbind - cu ele în mâini - cu o femeie din cămară Studentul de gimnaziu Jivago, care a ajuns cu adulți în "Muntenegru", unde mama Larei a încercat să se otrăvească, devine martor la o ceartă, în timpul căreia chelnerul dă vina pe mașina de spălat vase că a scăpat tava cu farfurii din cauza ei Este curios că mașina de spălat vase nu o admite Pentru rolul Katerinei, Petrov l-a invitat pe A K Tarasova de la Teatrul de Artă din Moscova, a cărui interpretare în "Mary Stuart" de Shills Pasternak a admirat-o în poemul "Bacchanalia" I Pretexte de film ale doctorului Jivago vina Chelnerul lui Protazanov își pierde echilibrul în holul restaurantului (fig ), iar în timpul unei discuții în cămară, pune deoparte cu grijă o grămadă de feluri de mâncare (fig ) Pasternak contaminează aceste fotografii și neutralizează diferența lor, fără a oferi o explicație finală cine este încă responsabil pentru fals-pas Toată această poveste este o poveste secundară în roman, nu are o încărcătură care formează sens în ea și nu servește decât ca o introducere în cunoștința lui Jivago cu Lara Decorative și o altă intersecție a narațiunii cu filmul lui Protazanov Contrar textului lui Shmelev, filmul povestește despre dragostea care a izbucnit între Natalie, fiica unui bătrân chelner, și chiriașul său Maturarea sentimentelor este surprinsă cu castitate de Protazanov în împușcarea a două umbre care se apropie de perete (fig ) Komarovsky, smerit brusc de atracția lui pentru Lara, care a fost sedusă cu răceală de el, își amintește de ea ca și cum cadrele din Omul de la restaurant i-ar fi trecut prin fața ochilor: "Umbra ei de pe tapetul camerei părea o silueta a inocenței ei" ( ) Deznodământul fericit al melodramei sale (chelnerul și chiriașul îl preiau pe omul de afaceri Karasev, șantajând-o pe Natalie) Protazanov se leagă, rupându-se de povestea lui Shmelev, cu Revoluția din februarie, determinându-l pe omulețul, lacheul, la o revoltă personală împotriva puterilor adica Lara scapă din înrobirea lui Komarovsky datorită patronajului antreprenorului Kologrivov, care finanțează revoluția Bogatul se reîncarnează dintr-un răufăcător convențional melodramatic într-o figură corespunzătoare realității istorice (ar fi suficient să menționăm în acest sens Savva Morozov) În consecință, Pasternak schimbă semnificația unui alt motiv pe care l-a adoptat din filmul lui Protazanov, unde Karasev, sperând să o mituiască pe Natalie, îi trimite un colier scump În roman, Lara primește un "colier de o frumusețe rară" ( ) de la Kologrivov, dar acesta este un cadou dezinteresat pentru nunta ei cu Pașa Antipov (în urma lui Protazanov chiar și în detalii, Pasternak nu uită să menționeze "sicriul" în care "bijuteria" este investită - în film, Natalie scoate colierul din carcasă - Fig ) La fel ca toate celelalte intersecții cu cinematograful "Omul din restaurant", motivul colierului nu are continuarea intriga în Doctor Jivago, cu excepția faptului că ar putea fi furat ("plagiatul filmului" de Pasternak este confirmat de o poveste despre furtul, care se desfășoară în semiîntuneric, de parcă Lara, care l-a văzut pe tâlhar, ar fi fost în sală pentru a viziona filme) C CINEMA OPTICA LITERATURII Iuri Andreevici se încadrează și în câmpul gravitațional al melodramei cinematografice sovietice, parcă intersectându-se la nivelul preistoriei intertextuale și intermediare a romanului cu povestea Larei relatată în acesta Adevărat, în acest caz, Pasternak alege ca pretext un film care distruge melodrama cinematografiei pre-revoluționare și anume: "The House in the Snowdrifts" ( ) În această lucrare timpurie, Ermler a adăugat o linie optimistă poveștii unei femei care moare în frig și foame de la Petrograd, preluată din nuvela lui Zamiatin "Peștera" ( ), constând din motivele apărării victorioase a orașului de trupele lui Iudenich și salvarea muzicianului înghețat (Nikitin) de către Gărzile Roșii (îl răsplătesc cu pâine pentru cântare la un concert pentru oameni) În prima iarnă postrevoluționară, Yuri Andreevich fură lemne de foc, repetând acest act al eroilor atât din proza lui Zamyatin, cât și din adaptarea cinematografică care l-a optimizat Cu toate acestea, această omonimie intertextuală este rezolvată de Pasternak în favoarea împrumuturilor cinematografice mai degrabă decât literare Ermler l-a prezentat în filmul său pe adolescentul Yasha, care este absent din Zamyatin, pe care speculatorul (vecinul muzicianului și victima unui furt de combustibil) îl trimite în locul lui pentru rații pentru serviciul de muncă În trenul care merge spre Urali, Yuri Andreevich îl întâlnește pe analogul lui Yasha, Vasya Brykin, care a fost recrutat în armata muncii în locul unchiului său, "proprietarul unui magazin de hardware din Apraksin Dvor" (romanul lui Pasternak de la Moscova se mută în mod neașteptat într-un St Petersburg unul - în conformitate cu sursa filmului) În interpretarea lui Vasya, Pasternak îl face comparabil cu un actor mimic dintr-un film mut: Distracția lui preferată era să stea pe podea la picioarele bătrânilor [ ] să asculte ce spuneau [ ] Apoi, prin jocul mușchilor feței [ ] se putea restabili conținutul din cele spuse Subiectul conversației s-a reflectat pe chipul băiatului impresionabil, ca într-o oglindă ( ) Consonanța romanului cu producția cinematografică melodramatică pre-revoluționară, concepută pentru consumul în masă, de regulă, nu este pedalată de Pasternak: textul literar reproduce dispozițiile intriga ale pretextelor sale de film, dar se abate considerabil de la precedentele în desfășurarea situaţii care au fost iniţiale în ele Romanul accelerează în aceleași puncte tematice ca și filmele create în zorii cinematografiei rusești, pentru a merge apoi mai departe I Pretexte de film ale doctorului Jivago înaintează după propriul plan, care nu este atât o polemică consistentă cu sursele, ci pur și simplu o construcție a parcelei diferită decât acolo Această tehnică a dialogului intermediar întrerupt a fost cel mai probabil menită să simplifice, etapă cu etapă, numeroasele răspunsuri la cinematografie conținute în narațiunea lui Pasternak Istoria cinematografiei este sistematizata in Doctor Jivago in asa fel incat inceputul lui este marcat tocmai ca doar inceputul, ca prima incercare, nestiind la ce va duce Argumentând cele spuse, mă voi limita la două exemple, deși numărul lor ar putea fi înmulțit În filmul lui Bauer Life for Life, avem de-a face cu o mamă antreprenor bogată care crește două fete - propria ei fiică, Musya, și fiica ei adoptivă, Nata Rolurile sunt distribuite în mod similar între Lipa, fiica bogaților Kologrivov, și Lara, care cade sub tutela binevoitoare a acestei familii Bauer conduce o poveste de film delicat despre rivalitatea tinerelor eroine care sunt la fel de îndrăgostite de "bunătatea și cheltuitorul", prințul Bartinsky Conflictul se rezolvă prin faptul că mama, stăpâna casei, îl împușcă pe prinț, care a risipit zestrea propriei sale fiice și a comis fals, și trece ceea ce s-a întâmplat drept sinuciderea unui faliment Aceste mișcări ale intrigii lasă amprente aproape de necitit - ușor vizibile - în roman (risipa de fonduri publice de către Rodey, fratele Larei, și amenințarea sa de a se sinucide ; exercițiile de tragere ale lui Kologrivov) Pasternak aduce romanul în film într-o armonie clară doar la episodul deciziei aproape paralele a Lipei și Larei de a se căsători - la Bauer, Musya și Nat își sărbătoresc nunta împreună , după care între ei izbucnește o luptă Mai târziu, linia lui Lipa este complet pierdută în narațiunea lui Pasternak În mod similar: în urma unui alt film Bauer, "Child of a Big City", a cărui acțiune este legată într-un atelier de cusut unde lucrează meșteria în creștere Manya, povestea Larei este expusă în capitol Rodya este salvat de Kologrivov, care îi împrumută bani lui Lars, care va da lecții în casa lui Aparent, acest motiv a migrat la romanul din "Copiii secolului" al aceluiași Bauer, unde un bătrân bogat dă dezinteresat o sumă mare de bani "cititorului" său Într-una din primele ediții ale romanului, nunta Larei și Pașa este înmulțită de reflecții: "Ei au fost căsătoriți în Ziua Spiritelor [ ] Pe lângă nunta lor, în această zi au avut loc și alte nunți și totuși nu într-o mulțime așa cum credea Lars " ( ) C CINEMA OPTICA LITERATURII "O fată dintr-un alt cerc", care se deschide cu o imagine a aceleiași "mice afaceri" cumpărată de Amalia Karlovna Guichard , este Olya Demina, care lucrează pentru ea ca studentă Frivolul Manya ruinează și duce la sinucidere un tânăr din stratul superior al societății care s-a îndrăgostit de ea Olya, ca eroina filmului lui Bauer, este gata să răzbune nevoia și poziția joasă a unui bărbat dominant, dar deloc ca un model de film: îi oferă Larei să otrăvească buldogul cu care Komarovsky îi face vizite Amaliei Karlovna În acest moment se naște divergența romanului față de melodrama ecranului, cu care are încă un sens abstract comun În viitor, urmele filmului "Copilul orașului mare" dispar de la Doctor Jivago: după lovitura de stat bolșevică, Olya Demina se dovedește a fi un reprezentant al consiliului unuia dintre cartierele Moscovei la o întâlnire a locuitorilor din casă unde Pasternak a stabilit mai multe dintre personajele sale deodată Clădirea are o caracteristică arhitecturală distinctivă - este dotată cu galerii exterioare Atât aspectul acestei clădiri, cât și motivul imixtiunii femeii conducătoare în rutina vieții colective voită ne readuc, fără îndoială, la succesul filmului timpuriu al lui Barnet - la Casa de pe Trubnaya (cf galeriile exterioare din film - ill ) Saltul către o nouă poziție intriga coincide cu Pasternak, astfel, cu schimbarea surselor de film care alimentează romanul și, în același timp, cu istoria de gen a cinematografiei ruse, care a evoluat de la filme melodramatice, printre altele, la cele politice și politice cele de zi cu zi, precum poza lui Barnet Cinematografia lui Bauer, unul dintre cei mai buni, alături de Protazanov, regizorii ruși ai perioadei prerevoluționare, este admisă de Pasternak în roman nu numai în extrase care pur și simplu inițiază cutare sau cutare serial motivațional Una dintre ultimele lucrări ale lui Bauer, "For Happiness" ( ), a constituit în întregime baza vicisitudinilor care au predeterminat viața Larei Această peripetate este poligenetică în raport cu cinematograful Fascinația Larei pentru Komarovsky (căreia îi este ascultătoare ca o "păpușă" la mâna unui "păpușar") își are originea în filmul lui Lang Dr Mabuse, Gambler ( ), în care personajul demonic din titlu (interpretat de Rudolf Klein-) Rogge) îndoaie hipnotic o dansatoare pe nume Kara Karoccha (Nissen) Prietenia lui Komarovsky cu Satanidi, Fostul proprietar al atelierului se numește Levitskaya, același nume de familie ca și condamnatul pe moarte din Revoluționarul lui Bauer I Pretexte de film ale doctorului Jivago* "un actor și un jucător de noroc", traduce în plan intranarativ comunitatea intermediară a seducătoarei Lara cu Mabuse, care câștigă o avere printr-un joc necurat de cărți Mabuse forțează un dansator implicat într-o aventură profitabilă cu fiul unui proprietar de fabrică să pună în scena uciderea unui procuror care investighează înșelăciunea În locul procurorului, un moștenitor bogat este împușcat din greșeală - Caroccia este suspectată de crimă Lovitura Larei, care era destinată lui Komarovsky, dar l-a lovit pe asistentul procurorului Kornakov, amestecă elementele împrumutate de Pasternak din filmul lui Lang, dar reproduce însăși situația pretext a înlocuirii unei victime a unei tentative de asasinat cu un arc Urmând modelul lui Mabuse, Komarovsky își schimbă înfățișarea dincolo de recunoaștere: în Barykin, el îl uimește pe Iuri Andreevici crescându-și barba și mustața Cu toate sursele (nu numai film, ci și literare), din care a apărut un triunghi amoros cu participarea Larei, Amalia Karlovna și Komarovsky, "Pentru fericire" are, probabil, o importanță deosebită în originea acestui conflict Filmul lui Bauer îi prezintă telespectatorilor Dmitri Sergeevich Gzhatsky (Radin), un avocat, precum Komarovsky, și amanta acestui personaj (Koreneva), văduvă, precum Amalia Karlovna Al treilea vârf al complotului este fiica încă foarte tânără a eroinei pe nume Lee (Tasya Borman), care suferă de o boală oculară Mama îl ia pe Lee din marele oraș pentru un leac din sud, unde artistul Enrico se îndrăgostește de fată (rolul său este jucat de Kuleshov) Se dovedește, însă, că Lee este cuprins de o pasiune irezistibilă pentru Gzhatsky Empatizând cu fiica ei, mama își convinge prietena să se căsătorească cu Li (cf apelul lui Komarovsky către Lara: "Să ne deschidem maicii noastre Mă voi căsători cu tine" ( ) ) Gzhatsky respinge oferta - Lee, care află despre ea, orbește Povestea Larei este un mundus inversus în raport cu lumea semantică dezvăluită în filmul For Happiness, care se reflectă direct în roman doar ca un fel de posibilitate care nu a ajuns la realizarea Deci, Lara îl anunță pe Pașa: " că îl refuză categoric, pentru că nu-l iubește " ( ), datorită căruia Antipov este făcut comparabil cu Enrico, dar aceste cuvinte nu îl fac mier de asemenea, definiția vârstei Larinei în manuscrisul în creion al romanului: " aceasta este o epopee pentru copii cu Komarovsky" (Boris Pasternak, Poly lucrări adunate cu aplicații, vol , compilare și comentarii de E B și E V Pasternakov, Moscova , ) C CINEMA OPTICA LITERATURII mai mult decât o mărturisire falsă făcută în ajunul căsătoriei eroului și eroinei și a plecării lor în Urali (opusă geografic peisajului sudic față de care Bauer a filmat scena explicației dintre Lee și artista care îi cere mâna în Crimeea ) Pasternak editează filmul, ca și cum l-ar fi remontat conform unui scenariu modificat Avocatul inexorabil de moral din pretextul filmului devine un seducător în Doctor Jivago, iar văduva, care în film a intenționat să renunțe la interesele sale vitale de dragul fiicei sale, se transformă într-o geloasă Amalia Karlovna (care, însă, a încercat și se sacrifică într-un act de sinucidere eșuată ca sacrificiu pentru Lara) "For Happiness" este o încercare timpurie de a dezvolta o semantică cinematografică specifică, un film autoreflexiv care nu numai că transpune realitatea într-o "fotografie în mișcare", dar și face ca subiectul ei din vedere/nevăz - viziunea de sine a unui instrument media nou Lee orbește spre sfârșitul narațiunii filmului Numai în el are viziune Desigur, ea este pedepsită pentru incestuozitate cu aceeași mutilare cu care se pedepsește Oedip în Sofocle Dar Bauer adaugă aici un alt motiv: greșeala lui Lee nu este doar că concurează cu mama ei, ci și că nu acceptă dragostea artistului, adică a celui pentru care mediul apare în toată vizibilitatea lui Fixată în prezent, melodrama, ca gen al cinematografiei, s-a tematizat, întrucât era unul dintre fenomenele culturii actuale Lee se găsește într-o poziție tragică de creatură care contrazice media video, care se afirmă cu atât mai mult, cu cât mai pe deplin prezentată în film acoperă întregul câmp vizual al eroinei sale În mod constant, melodrama auto-reflexivă este plină de detalii autentice ale vieții cinematografice actuale Kuleshov, care a jucat rolul unui artist, s-a potrivit profesional Între timp, după tentativa de asasinat asupra lui Kornakov-Komarovsky, Lara se instalează în atelierul artistului, pe care i-o recomandă Kologrivov În primele ediții ale romanului, acest atelier este descris cu multe detalii care îl fac să semene cu un pavilion de cinema, care încetează să mai fie puternic luminat zi sau noapte: "Incovenientul camerei a fost excesul de soare din atelier, care este de ce primăvara și vara, în ciuda copertinei din tavan care se întuneca, era cald Camera era luminoasă, ca într-o seră de sticlă a unui magazin de flori [Enrico îi declară dragostea lui Lee în South Park, printre flori - I S ] Din întâmplare, acest exces de lumină s-a oprit și noaptea În curte, chiar vizavi de fereastra Laryei, stătea un felinar pe un stâlp și își privea grinzile ascuțite printr-un gol îngust dintre perdele divergente" ( ) I Pretexte de film ale doctorului Jivago cu el însuși - el a fost cel care a creat decorul și arhitectura filmului Laitmotivul sculptural al filmului este un cal înaripat crescut (fig ) Acest detaliu al interiorului corespunde pasiunii care l-a cuprins pe Lee Dar, în același timp, avem în fața noastră Pegasul înaripat, care a fost emblema industriei cinematografice a lui A A Khanzhonkov, pentru care a lucrat Bauer Re-enacting For Happiness, Pasternak îi atribuie Larei, spre deosebire de Lee, capacitatea de a avea un fel de percepție absolută a filmului-documentar a lumii (vezi mai sus), în timp ce sugerează lipsa de viziune a lui Komarovsky și Amalia Karlovna Primul, vizitând un atelier de cusut cu un buldog, merge " după câine, cu brațele întinse, ca un orb după un ghid" ( ) Al doilea nu pare să distingă nimic în jurul lui după ce a fost otrăvit cu iod; Amalia Karlovna îi spune vecinului ei, violoncelist, ajuns în camerele "Muntenegrului": " dragă, unde este mâna ta? Dă-mi mâna " ( ) Se poate spune că Pasternak a ridicat povestea tinereții Larinei, atât de importantă pentru roman, la filmul "Pentru fericire", aducând un omagiu filmului, al cărui creator a încercat să oglindească melodrama, să se ridice deasupra genului într-un efort de a-l implica în sfera care urmează să fie reprezentată Melodrama din filmul lui Bauer este rezultatul faptului că Lee, care este slab la ochi, nu întrunește condițiile ordinii medial-simbolice în care domnește cinematograful Lăsați Pasternak să redistribuie pozițiile pe care Bauer le-a dat personajelor sale A vedea/nevăzut în roman, ca și în pretextul filmului, are o putere indicativă care delimitează și ierarhizează personajele din punct de vedere al valorilor For Happiness este un film care s-a dovedit a fi super-productiv pentru un mare roman rusesc de la mijlocul secolului al XX-lea, așa cum trebuie să vedem încă în recenzia Lolita lui Nabokov care încheie această carte Acest film, împreună cu un alt film Bauer despre orbire, Fericirea nopții eterne, nu a trecut de atenția cinematografiei sovietice În ambele lucrări ale lui Bauer, orbirea feminină este invincibilă - în "Fericirea nopții veșnice" chiar și în ciuda intervenției chirurgicale de succes a oculiștilor (eroina, care începuse să vadă clar, se cufundă din nou în întuneric, căzută într-un conflict amoros dramatic) ) Garin și Lokshina au contaminat ambele filme despre pierderea vederii din Doctor Kalyuzhny ( ) pentru a le respinge Spre deosebire de o scenă similară din Fericirea nopții veșnice, operația la ochi din filmul sovietic se termină la început cu eșec, dar apoi reușește totuși medicul din sat, care în acest caz se opune și chirurgilor Bauer - pacientul său scapă de dizabilitate pentru totdeauna Rolul acestui pacient este jucat de ingenioasa Yanina Zheymo, al cărei infantilism avea scopul de a conecta eroina filmului, Garin și Lokshina, cu adolescența din For Happiness bolnav Orchestra și maternitatea la începutul filmului "The Man with the Movie Camera" bolnav Bătrânul muncitor Babcenko mijlocește la "Întâlnire" pentru onoarea sa bolnav "Tanka-hangar": copilul este aruncat în subsol bolnav , Ibid : cal apocaliptic și secretar al consiliului satului în halat KKK bolnav Ibid: salvare din închisoarea subterană bolnav Ibid: catarsis final bolnav "Un fragment de imperiu": Filimonov nu-și recunoaște orașul natal bolnav , Ibid: Palatul Culturii Narva de lângă Casa Industriei de Stat Harkov bolnav "Om cu o cameră de film": un studio de cusut și un coafor vedere exterior bolnav "Minunat": ţăran neras bolnav Scena din biserica de la Furtuna V M Petrova bolnav Omul de la restaurant: Chelnerul lui Mihail Cehov lasă mâncăruri bolnav În același loc: întoarcerea farfurii bătute către barman bolnav , Ibid: convergența umbrelor; colier și husă bolnav "Casa de pe Trubnaya": fațadă cu galerii bolnav Calul înaripat din filmul "Pentru fericire" și marca comercială a lui Khanzhonkov C OPTICA FILMĂ A LITERATURII II Romanul lui Pasternak și genul roman de film Strategia cinematografică Textul lui Pasternak nu numai că intră într-un dialog cu filmele individuale, dar reacționează și neadresat la estetica cinematografică ca mod inovator de imaginație audiovizuală Sub acest aspect, "Doctorul Jivago" aparține genului romanului de film, care a proliferat în literatura din Europa și Statele Unite odată cu apariția avangardei Formarea acestui gen în anii - legitim ar fi să-l condiționăm de insuficiența Marelui Mut, care necesita compensare într-o asemenea co-creare verbală, care media între ecranul mut și carte Această explicație pare cu atât mai acceptabilă cu cât epoca avangardei timpurii a fost marcată, odată cu creșterea romanelor de film, originale ca intriga și sens, precum și apariția operelor literare scrise după anumite filme pentru a oferi cititorul echivalentul lor verbal - posibilitatea de a le experimenta nu ca pantomimă, ci și ca Logos Al doilea argument pentru originea compensatorie a romanului de film este că genul a demodat într-o anumită măsură tocmai când sunetul a invadat filmul și când regizorii au început să lucreze regulat din scenarii care aveau propria lor greutate estetică, adesea create de mari scriitori Scos din comunicarea socială, romanul de film, însă, nu a dispărut deloc din el nici în momentul primelor succese ale filmului sonor (în cadrul prozei în limba rusă, va fi suficient să numim astfel de capodopere ale acestui gen publicat de Nabokov în anii ca Disperare și Camera obscura") Mai mult, romanul de film a câștigat din nou recunoașterea în operele scriitorilor francezi din anii și (Robe-Grillet și alții), care a fost atent studiat Astfel, nu este suficient să spunem că romanul de film dobândește dreptul de a exista în măsura în care filmul Pentru detalii despre acest tip de "filme de citit", vezi Joachim Pacch, Literatur und Film, Despre criza romanului de film în anii vezi pentru detalii: Alain et Odcttc Virmaux, Un genre nouveau: Le cine-roman, Paris , - ; Jcannc-Marie Clerc, Litterature et cinema, Paris , - Vezi, de exemplu: Alain ct Odcttc Virmaux, op cit , și urm ; Christian von Tschilschkc, Ceci n'est pas un film - Dic filmischc Schreibweise im franzosischcn Roman der Gcgcnwart -În: Kino-/(Ro)Mania Intcrmedialităt zwischen Film und Literatur, hrsg von J Mcckc, V Roloff, Tilbingcn , - II Romanul lui Pasternak și genul roman de film limitat medial în transmiterea realităţii Romanul de film nu numai că a valorificat slăbiciunea mediului pe care l-a adaptat, ci a fost ghidat și de o tendință care distingea, în general, romanul ca un super-gen care, începând cu Renașterea, a căutat să surprindă expansionist și alte literaturi, precum și cele conexe practici discursive (filozofie, istoriografie, discurs politic, critică artistică etc ) În secolele XIX-XX, expansionismul s-a răspândit și la tehno-medialitate, de îndată ce s-a dovedit a fi capabil să genereze forme de artă necunoscute în trecut (cum ar fi, în special, un roman foto sau un roman de casetă, precum V G Sorokin) "Coadă") Din acest punct de vedere, romanul de film este atât saturat de estetică cinematografică, cât și încearcă să depășească filmul prin transcenderea și istoricizarea vizualității în sine Tactica și strategia unei astfel de transcenderi sunt încă de explorat Ca o abordare preliminară a problemei, trebuie menționat că aceasta depășește cu mult contactele care leagă romanul de cinema: orice competiție este o luptă pentru un loc în istorie, pentru dominație în timp În efortul său competitiv, romanul de film face ca o anumită vizualizare a lumii să fie înlocuibilă pe motiv că prezintă această lume reproductibilă vizual ca fiind aranjată cumva greșit Filmul face dependent de viziune (de exemplu, demonstrarea unor percepții vizuale diferite asupra aceluiași eveniment, care devine ambiguă de aici) sau, dimpotrivă, păstrează modul vizual odată ales în narațiunile pe ecran despre schimbările fundamentale în viață (care au loc , de exemplu, în filmele sovietice din anii dedicate revoluției) La rândul său, romanul de film înlocuiește o lume cu alta pentru a face necesară reînnoirea viziunii Cu alte cuvinte, romanul de film încearcă să învingă arta filmului, realizând transformabilitate atât în aspectul ontologic, cât și în cel operațional video "In miscare Pentru detalii despre acest gen, a se vedea Jcan-Claudc Chirollet, Esthetique du photo-hotpape, Paris Latura agonală a contactelor iptsrmsdial este adesea trecută cu vederea de către cercetători - de exemplu, este absentă din lista de funcții pe care Linda Hatchey le atribuie adaptării, înțeleasă de ea ca atare - ca nimic altceva decât adaptarea unui mediu la altul (care , în opinia autorului, presupune , în primul rând, condensarea memoriei socio-culturale și C CINEMA OPTICA LITERATURII fotografia" este dinamică în genul literar bazat pe ea și datorită faptului că are în ea două statusuri - dat și căutat Astfel, romanul de film al lui Perec Les choses ( ) critică voyeurismul ca o consecință a fetișismului mărfurilor, ca mod de a percepe lumea, care este inseparabilă de sociocultura de consum care merge - din punctul de vedere al autorului - spre finalul meritat ( și anticipează senzaționalul pamflet al lui Guy Debord The Society of the Spectacle cu doi ani înainte de publicarea sa) Când un roman de film alege punerea în scenă a filmelor, viața studiourilor ca material, necesită o tranziție de la vizualizarea aparențelor la surprinderea realității pe film în autenticitatea sa Așa este romanul lui Pirandello Spinning (Si gira , ) În narațiunea, realizată în numele cameramanului Serafino Gubbio, minciunilor filmelor pe care le filmează li se opune o adevărată dramă a geloziei, pe care aparatul său o surprinde impasibil: actorul Nuți o omoară pe vedeta de origine rusă Nesterova, după care el însuși devine victima unei tigre, participant la filmări Desigur, acest final spectaculos de melodramatic al romanului de film este la fel de nefiresc precum produsele "fabricii de vise" denunțate în el, dar este important ca Pirandello să constituie finalul textului său ca o poveste despre un eveniment autentic În interpretarea sa cea mai radicală, romanul de film se pune sub semnul întrebării oferă destinatarilor plăcerea recunoașterii - a percepției a ceea ce este deja cunoscut): Linda Hutchcon, A Theory of Adaptation, New York, Londra , și urm În general, adaptarea înlocuiește istoric în timpurile moderne corespondența sacră a imaginii cu imaginea arhetipală și, prin urmare, nu poate fi o luptă - ceva care bulversează armonia care domnea în PSV-ul Mijlociu între începutul dsmiurgichs-cer și continuare profana a Creatiei La rândul său, filmul nu își pierde originalitatea medială, chiar fiind literar Asimilarea unei povești spuse într-un text verbal nu este completă fără un experiment de gândire, fără imaginația-experiențială-chssz care distinge cititorul de privitorul filmului, așa cum a subliniat Karl Krocbcr (Karі Krocbcr, Make Believe in Film and Fiction) Visual vs Verbal Storytelling, New York ca , urm ) Totuși, filmul poate, ca și literatura, să ceară de la destinatar un experiment de gândire, care nu transmite, ci doar implică săvârșirea unei acțiuni (crimă, act sexual etc ) Cu ajutorul acestui gen de elipse vizuale, filmul atinge același efect ca o poveste literară, rămânând în același timp un transmițător non-verbalizat de informații Filmul are multe alte mijloace de a submina impactul pe care literatura îl are asupra sa - vezi, de exemplu, mai sus (§ B III ) despre producțiile cinematografice concurente cu romanul ca gen, vol fiind adaptari de ecran II Romanul lui Pasternak și genul roman de film ca instrument cognitiv În Orașul En ( ) de Dobychin, băiatul-povestitor, care, parcă cu meticulozitate documentară, fixează manifestările exterioare ale vieții provinciale prerevoluționare (inclusiv impresii din "teatrul electric"), află la final a poveștii că suferă de miopie - textul său trebuie, prin urmare, să fie citit din nou ca contrapartidă, deoarece nu este adus suficient de clar la realitate Cât despre Doctor Jivago, în acest text estetica actuală a filmului este aruncată în trecut nu de dragul unei mișcări nesăbuite de progresive în timp, ci de dragul întoarcerii la istoria eternă, al cărei curs continuu, potrivit lui Pasternak, a fost perturbat de experimentarea socială bolşevică Acel film ideal, al cărui proiect Pasternak îl conturează în romanul său, nu este altceva decât vizionar, prezicând a Doua Venire a istoricismului, întruchipat și comandat de Hristos Conservatorismul este combinat aici cu un spirit super-revoluționar, care nu este suficient pentru o singură răsturnare socială Tocmai lipsa de autenticitate istorică l-a înfuriat pe Pasternak, după cum știm, în octombrie a lui Eisenstein Nu putem decât să fiți de acord cu Jochen Mecke și mulți alții că actul intermediar (în special, introducerea codului filmului în roman) este o transformare a instrumentului media original și nu doar o obiectivare a acestuia, așa cum este postulat de McLuhan Dar această teză nu este completă până când nu se înțelege care este scopul transformărilor intermediare Ea este determinată de faptul că în procesul de traducere intermediară purtătorul material al informaţiei, care capătă o funcţie agentivă, încetează să mai fie doar un instrument auxiliar al socioculturii Acest purtător este astfel obligat să fie auto-informativ, adică să caute propriul conținut semantic Canalele prin care fluxurile de informații devin universuri valori-semantice ca urmare a interacțiunii hibride, care se transformă într-o căutare a dominației în timp istoric, pentru putere asupra minții destinatarilor, realizată în detrimentul ofertelor media competitive Pentru keepokods din această romantism, vezi în detaliu: Carolinc Schramm, Minimalismus Lconid Dobvcins Prosa im Kontcxt der totalitărcn Âsthctik, Frankfurt am Main , - Jochcn Mcckc, Im Zcichcn der Literaturi Litcrarische Transformationen des Films - În: Kino-/(Ro)Mania , - DIN LITERATURA CINEMA-OPTICĂ Lucrând la Doctor Jivago, Pasternak a fost ghidat nu numai de o scrisoare a lui Molody despre viitorul artei cinematografice, ci și de analiza critică a romanului de film al lui Bobrov, în care și-a formulat conceptul despre acest gen Aceste două mesaje sunt complementare Pasternak prescrie filmul să fie o dramă a genezei, nașterea conștiinței de sine din contactul încă fără cuvinte al subiectului cu mediul În acest sens, Doctorul Jivago îndeplinește sarcina pe care, în opinia autorului său, cinematografia ar trebui să o aibă, dar nu o are încă în vedere Cuvântul care se referă la pretextul filmului ascunde conținutul nespus, secretul originii gândirii și gândirii în sine Dar, în același timp, Logosul, după cum reiese din judecățile lui Pasternak despre Specificația Iditol, nu are dreptul să-și piardă suveranitatea, chiar dacă cuvântul este infectat cu pitoresc, chiar dacă mesajul verbal este asemănător unui film Această logofilie determină atitudinea lui Pasternak față de acele romane de film pe care le-a inclus în câmpul intertextual al operei sale Cuvântul din ele, din punctul de vedere al lui Pasternak, se dovedește a fi artificial, cedându-și forțat forța și fidelitatea față de realitate sub presiunea iluzionismului cinematografic În timpul creării Doctorului Jivago, Pasternak și-a amintit textul lui Bobrov într-o bucată despre copilăria timpurie a personajului din titlu, care se familiarizează cu puterea numelui său de familie: În copilărie, a găsit vremea în care numele pe care îl purta se numea multe lucruri distincte Era manufactura Jivago, banca Jivago, casele Jivago, metoda de a lega și prinde cravata cu un ac de Jivago [ ] La un moment dat, la Moscova, era posibil să strigi unui șofer de taxi: "La Jivago! "tu pe o sanie spre regatul îndepărtat, spre statul îndepărtat ( ) Un nume fabulos, nu lipsit de diavolitate, care acoperă tot felul de obiecte este inserat de Pasternak în text după exemplul stilistic pe care l-a întâlnit cu Bobrov, al cărui roman de film era pătruns de credința în puterea tehno-magică a descoperirii făcute de trei personaje: Ziariştii au răspândit cuvântul "Iditol" în toată lumea Nimeni nu știe ce s-a scris despre el [ ] Au ieșit țigări, pudră, biciclete și revolvere Iditol Sergey Bobrov, caietul de sarcini Iditol Tip accelerat Prozromap, Berlin, cartea "Helikon" , II Romanul lui Pasternak și genul roman de film Dar dacă fantezia și infernalitatea au fost luate în serios de Bobrov, atunci în Pasternak ele sunt slăbite, reprezentând nimic altceva decât o parte dintr-o comparație făcută în imaginația copilului, prin care se uită o rutină familiară: un spațiu fabulos în care se ajunge pronunțând un nume magic este doar un "parc liniștit" ( ), înconjurat de "cladiri noi" Romanul ca teorie implicită a filmului Ca în orice roman de film, realitatea este expusă în Doctor Zhivago cu ajutorul tehnicilor care sunt proprietatea comună a cinematografiei, totuși, pentru Pasternak, ceea ce este descris este cinematografic în sine, bazat pe ecran și fără a interfera cu mediul socio-fizic a tehnicii expresive a filmului Viața însăși se ecranizează, acționând ca un fel de cameră naturală: Ferestrele caselor, acoperite cu un strat gros de gheață și zăpadă, erau parcă mânjite cu cretă, iar pe suprafața lor opacă se mișcau reflexele colorate ale brazilor aprinși și umbrele celor care se distrau, ca și cum oamenii de pe stradă au fost arătate imagini cețoase din casele pe cearșafuri albe agățate în fața unui felinar magic ( ) Imediat după pasajul de mai sus din roman, se numește Kamergersky Lane, unde Lara a găsit o cameră pentru Pasha Antipov, pe care acum urmează să o viziteze Puțin mai târziu, Yura va conduce de-a lungul Kamergersky și va vedea ceva ca un cadru de film: Yura a atras atenția asupra puțului negru dezghețat din acumularea de gheață de la una dintre ferestre Focul unei lumânări strălucea prin această fântână, pătrunzând în stradă aproape cu o privire conștientă [de parcă ar fi fost un actor care privea publicul de pe ecran - I S ], de parcă flacăra îi spiona pe călăreți și aștepta pe cineva ( ) Pasternak nu numai că transferă semnele media cinematografice în lumea vieții, ci și motivează acest film "în mod natural" Predispoziția realității de a fi surprinsă cinematografic este confirmată de Pasternak în pasajul citat într-un palimpsest intruziv cu mai multe straturi După cum a arătat Olga Matich (op cit , - ),* acest fragment este imediat articulat cu Lanterna lui Derzhavin, Mesajul lui Pușkin către Iudin și Nevsky Prospekt a lui Gogol Se poate spune că Pasternak, la fel ca Eisenstein în calculele sale teoretice, vede în literatură cinematografică avant la lettrc C CINEMA OPTICA LITERATURII imagini ale textului său din viața Sineasts din Moscova La scurt timp după Revoluția din februarie, cafeneaua artistică a zecea muză s-a deschis în Kamergersky Lane, un loc de adunare pentru membrii nou-înființatei Uniuni a Cinematografilor Artistici Întrucât o aparență de spectacol cinematografic este în natura lucrurilor, atunci introducerea mijloacelor expresive într-un text literar, trecând de la film la film, corespunde structurii lumii umane Împrumutând din cinema, punând în prim plan cuvântul ostensiv, romanul își dovedește loialitatea față de mimesis Pasternak imită cinematografia în diverse moduri, îmbinând experiența atât a filmelor mute, cât și a celor sonore, dar o face fără presiune, ascunsă de cititori Tehnicile de film utilizate în Doctor Jivago includ, printre altele: - separarea spațiului continuu în cadre izolate între ele: " ger brutal cu ceață a separat bucăți separate de spațiu nebun, de parcă n-ar fi la fel peste tot în lume" ( ); - camera zoom în subiect: "Au mers într-un taxi prin aleile întunecate prin toată Moscova până în camerele de la gară Lampioanele care se apropiau și se retrag aruncau umbra cabinei lor înclinate pe pereții clădirilor Umbra a crescut, a crescut, atingând dimensiuni nefirești, a acoperit pavajul și acoperișurile și s-a rupt" ( ); - suprapunerea imaginilor vizuale (suprapunerea): " Galiullin era gata să jure că vede în privirea grea a lui Antipov, ca în adâncurile ferestrei [= analog al cadrului ecranului - I S ], altcineva, un gând ferm sădit în el, sau tânjind după fiica lui, sau chipul soției sale" ( ); - unghiuri care exagerează și micșorează dimensiunea obiectelor (focalizare): "Casele de pe ambele părți ale drumului păreau să urce și să iasă din pământ, iar călăreții de noroi, cai, tunuri și săgeți înghesuite în role păreau să crească pe drum mai înalt decât casele" ( ); "Pentru băieții care au urcat la sonerii de pe clopotnița Vozdvizhenskaya, casele de dedesubt păreau să fie mutate într-o grămadă de sicrie mici și racle Omuleți de culoare, de mărimea unui punct, s-au apropiat de case Unii din clopotniță au fost recunoscuți după mișcările lor" ( ); flash-back: "Un minut mai târziu și-a amintit totul Alături de imagini cu un vagon plin [ ] și-a văzut-o pe a lui II Romanul lui Pasternak și genul roman de film în mijlocul imaginii Detalii despre mutarea familiei cu un an înainte l-au înconjurat viu" ( ); - îngheța- "S-au revărsat să-și ia rămas-bun pe hol și pe pridvorul scării din spate [ ] și s-au lipit pe treptele acesteia cu un amfiteatru, de parcă urmau să fie filmați de un grup" ( - ); - mișcarea inversă a filmului - "Dacă Strelnikov va redeveni Pașenka Antipov Dacă ar înceta să se sperie și să se răzvrătească Dacă timpul s-ar putea întoarce Dacă undeva departe, la capătul lumii, fereastra casei noastre s-ar lumina ca prin minune cu o lampă și cărți pe biroul lui Pașa, m-aș târî, se pare, în genunchi acolo" ( ); - scene tăcute (cum ar fi cea jucată între Lara și Komarovsky la patul otrăvitei Amalia Karlovna) și pur mimează comunicarea "Șoferul l-a observat pe Kolya și i-a dat din cap prietenesc din cabină [ ] Kolya [ ] și-a întins limba șoferului și a strâns pumnul spre el Șoferul motorului nu numai că a înțeles expresiile feței lui Colin, dar el însuși a reușit să le clarifice ridicând din umeri și întorcând capul spre trăsură: "Ce să fac?" ( ); - sunet off-screen (sound-off), combinat cu direct vizibil și audibil conform principiului contrapunctului, formulat în celebra "Aplicație" a lui Alexandrov, Pudovkin și Eisenstein: "Ca de obicei, au vorbit, așa cum au făcut în toate aceste zile iar nopți [ ] mai jos, distincte și grele lovituri au căzut pentru un minut, un mormăit neîncetat de bombardare Jivago a întrerupt conversația din respect pentru sunet, a făcut o pauză și a spus: - Aceasta este "Bertha", o germană de șaisprezece inci "( ); - efecte de iluminare, de origine evident artificiala- "În curtea vizavi de fereastra Larei, un felinar ardea pe un stâlp și, oricât s-ar fi făcut Lara, o fâșie de lumină îngustă ca o scândură tăiată pătrundea prin golul draperiilor despărțite Această dâră de lumină nu i-a dat lui Paşa pace, de parcă cineva îl spiona" ( ) ; Sursele și natura iluminării sunt identificate constant în romanul lui Pasternak Se poate dovedi că Pasternak a ținut cont de articolul lui Tynyanov "Despre fundamentele cinematografiei" ( ), unde iluminatul a fost numit printre cele mai importante elemente ale "construcției filmului" - descompunerea în scenariu a mișcărilor în mise-en-scene, descompunerea lor în componente intermitente: "Un tehnician militar se târa pe podea între mese, reface un fel de cablaj rupt Când s-a târât sub masa tânărului soldat, s-a ridicat ca să nu-l deranjeze În apropiere, un copist în jachetă de protecție a unui bărbat s-a luptat pentru o mașină de scris deteriorată Căruciorul în mișcare a sărit prea lateral pe el și a fost ciupit de cadru Un tânăr militar a stat în spatele scaunului ei și a investigat împreună cu ea cauza defecțiunii de sus Un tehnician militar s-a târât până la dactilograf și a examinat pârghiile și uneltele de dedesubt Ridicându-se de pe scaun, comandantul stâlpului colonelului s-a apropiat de ei "( - ) Caracteristicile esteticii filmului enumerate (în extrase) formează acel nivel - slab individualizat - la care Doctor Jivago este un roman tipic de film, adiacent unui set de texte literare înrudite La acest nivel, arta filmului este introdusă în narațiunea lui Pasternak ca un "limbaj" stabil care nu poate fi remodelat, la care formaliștii au redus conceptualizarea cinematografiei Dar Pasternak nu se mulțumește cu kinomorfismul abstract al textului său, recreând în el filme individuale alese să servească drept ținta unei polemici intermediare Aici există o tranziție de la "langue" la "langage" în sensul pe care Metz l-a atașat ultimului dintre acești doi termeni saussureeni în aplicarea cinematografiei sau, dacă vreți, de la imitatio la aemulatio - de la împrumutul imitativ al tehnicilor actuale de film la expunerea miturilor vizuale generate de "fabrica de vise" și la transcenderea lor creatoare în viziunea asupra lumii dorită de Pasternak, care a fost dictată de înțelegerea sa asupra istoricismului etern Codul de film al doctorului Jivago, care leagă narațiunea de genul romanului de film, se dovedește a fi alternativ suprastructurat, accesibil fundamental pentru metaafirmații care îl afectează și îl dezvăluie, pentru (latent în textul literar) teoretizarea despre arta filmului Una dintre acestea mier remarci despre fictivitatea ciporomanilor vest-europeni și americani: Gavricl Moses, The Nickel Was for the Movies Film în Novei de la Pirandcllo la Puig, Bcrkclcy, Los Angclcs, Londra, Univcrsity of California Prcss , ff II Romanul lui Pasternak și genul roman de film afirmații - că, de multe ori discutate de cercetători, locul romanului, unde naratorul rezumă scena morții în prima linie Galiullin, certându-se cu medicul "detașamentului zburător", nu observă că în apropiere moare tatăl său, despre care se bate Lara: Bărbatul care a murit mutilat a fost soldatul Gimazetdin, un ofițer care striga în pădure - fiul său, locotenentul Galiullin, sora lui era Lara, Gordon și Jivago - martori, erau toți împreună, toți erau în apropiere, iar unii nu recunoșteau unul pe altul, alții nu s-au știut niciodată, iar unul a rămas pentru totdeauna neidentificat, celălalt a început să aștepte descoperirea până la următorul caz, până la o nouă întâlnire ( ) În interpretarea lui B M Gasparov, Pasternak relevă aici esenţa muzicală a romanului, executată în tehnica contrapunctului Această interpretare nu poate fi contestată Dar romanul nu este unidimensional în proiecția sa pe "ordinea simbolică", despre care atrage atenția și BM Gasparov, ca să nu mai vorbim, totuși, de cinematicul (tm) al doctorului Jivago Muzicalitatea este prezentă și în montajul filmului - în versiunea sa radicală, care a fost dezvoltată în anii directori sovietici Naratorul lui Pasternak comentează pitoresc evenimentele prezentate în text (Galiullin sare pe un cal și se retrage în adâncul pădurii, Lara se uită cu privirea în fața lui Gimazetdin, sfâșiată de un fragment de scoici înfipt în maxilare ) Sunt toate motivele să credem că ne confruntăm cu considerațiile lui Pasternak, care, printre altele, au în vedere sensul montajului - atât pe ecran, cât și preluat de acolo de romanul de film Cât despre montaj scrisoare B M Gasparov, Contrapunctul temporal ca principiu formativ al romanului lui Pasternak Doctor Jivago ( ) - În: B M G , Laitmotive literare, Moscova , - În acest sens, cf în special seria de articole a lui Eisenstein "Montaj vertical" ( ) În versiunea tăiată a acestui fragment, Lara observă mai întâi ceea ce s-a întâmplat, ca și cum ar despărți cortina de teatru nu până la capăt: " ținând podelele cortului la jumătatea drumului cu mâinile și băgându-și capul în fanta de sus , se uita, încruntându-se cu bunăvoință, la tot ce se întâmpla " (Boris Pasternak, Culegere completă de lucrări cu aplicații, vol , compilație și comentarii de E B și E V Pasternakov, Moscova , ) Despre montajul romantismului din Rusia în legătură cu Cinicii lui Mariengof, vezi în detaliu: Tomi Huttunen, Imagist Mariengof Dandy Instalare Cinici, Moscova , p (aici este literatura întrebării) C OPTICA FILMĂ A LITERATURII turnee, nu este deloc întâmplător faptul că Pasternak inserează în imaginea chinului trăit de răniți un citat structural din cel mai faimos roman de film al lui Döblin "Berlin-Alexanderplatz" ("Berlin Alexanderplatz Die Geschichte vom Franz Biberkopf", ; nep rusesc) - ) Luând în considerare posibilitățile cinematografiei sonore abia inventate, Döblin recurge în mod regulat în textul său la transmiterea vocii interioare a personajelor, care nu coincide neapărat cu acțiunile lor Aceste intercalări, parcă, ale sunetului în afara ecranului în narațiune sunt marcate grafic - sunt cuprinse între paranteze În același mod, Pasternak evidențiază apelul mental al Larei la Dumnezeu, care însoțește conversația ei cu soldații, care, după cum i se pare, urmează să scoată "așchia de fier" din obrazul lui Gimazetdin: - Ce esti, se poate? Chirurgul va face acest lucru cu instrumente speciale Dacă ar fi trebuit (Doamne, Doamne, ia-l, nu mă face să mă îndoiesc de existența Ta!) ( ) Imediat după rugăciunea Larei, rănitul, eliberat de suferință, moare Internul, deci, are valoare dacă este obiectivat Potrivit lui Pasternak, montajul exprimă obiectivitatea a ceea ce se întâmplă, independent de cunoașterea subiectivă a persoanelor care acționează în această situație În adiacența figurilor umane, montajul dezvăluie transcendența lor unul față de celălalt: expuse împreună, nu sunt conștienți de apropierea lor reciprocă Raportul Ultima al montajului este unificarea acestei lumi cu cealaltă lume, accesibilă organelor vederii Intrând în contextul format de montaj, personajele se supun unei forțe supra-subiective - sunt dominate de istorie, al cărei nume este Dumnezeu Romanul de film este afirmat de Pasternak ca o narațiune care ridică ars combinatoria la nivelul istoriosofiei vizuale, pentru care sinteza nu contrazice diferențierea elementelor care cresc împreună într-un tot, iar contingența nu exclude tipare Principiul contrapunctului la Doctor Jivago presupune nu numai conducerea paralelă și convergența motivelor narative, ci și elaborarea, în aceeași succesiune întreruptă și reînnoită, a unei compoziții în care cuvântul roman se referă la diferite discursuri (filozofie, știință, politică) vorbire) și media (muzică, cinema, teatru, fotografie etc ) Sub acest aspect II Romanul lui Pasternak și genul roman de film "Doctor Jivago" este comparabil cu romanul lui Aldous Huxley "Point counter point" ( ), unde scrierea contrapunctică, care se ciocnește între modalități inegale de exprimare și transmitere a gândirii, a fost aplicată în cel mai înalt grad în mod conștient Una dintre scenele cheie din textul lui Huxley este un concert în casă, în care este interpretată o suită a maestrului contrapunctului, Bach La seara muzicală se întâlnesc personajele principale ale romanului, fiecare dintre acestea acționând ca purtător al unui fel de idee discursiv-media (naturalist, politician, pictor, critic literar etc ) În continuarea narațiunii, destinele acestor eroi fie se dezvoltă independent unul de celălalt, fie se împletesc, fiind în ambele cazuri, parcă, predeterminate de opera muzicală a lui Bach Dar, în același timp, ne sună voci uneori independente, alteori alăturate discursiv-mediale Însuși întâlnirea personajelor la un concert acasă este numită de Huxley "pantomimă"; Tehnicile filmului mut (de exemplu, evidențierea detaliilor în prim-plan) sunt prezente aici în întreaga poveste a romanului La concertul care are loc în apartamentul lui Gromeko, nodurile complotului sunt, de asemenea, legate în Doctor Jivago De acolo, tânărul Jivago intră în camerele din Muntenegru, unde devine spectator al salvării pantomimice teatrale a doamnei Guichard, care a încercat fără succes să se despartă de viața ei, și al înrobiei Larei de către un iubit în vârstă: colțul era puternic luminat de jos ca lumina unei lămpi de teatru [ ] [ ] din spatele despărțitorului ieși un bărbat solid, bărbierit, corpulent și încrezător în sine Purta o lampă deasupra capului [ ] a avut loc o scenă tăcută între fată și bărbat [ ] înțelegerea lor reciprocă era înfricoșător de magică, de parcă ar fi fost un păpușar, iar ea era o păpușă ascultătoare de mișcările mâinii sale ( - ) Komarovsky păpușarul, după cum s-a menționat, este înrudit cu hipnotizatorul Mabuse Sculptura acestei figuri, ținând o lampă deasupra capului său, este împrumutată pentru scenă în numerele din romanul timpuriu al lui Huxley "The Fool's Dance" ("Antic fan", ), în care a încercat pentru prima dată să întruchipeze tehnica muzicală contrapunct în proză În Dansul rotund al lui Shutov (care a influențat nu numai Pasternak, ci și Cântecul caprei al lui Vaginov), un vechi arhitect este înfățișat cu o lampă ridicată în mâini, care a creat un model pentru reorganizarea Londrei Cu toate acestea, romanele lui Huxley au servit drept precedent C CINEMA OPTICA LITERATURII pentru Doctor Jivago, Pasternak nu a reușit să transforme urbanismul pozitiv personificat în dansul rotund Shutovsky de către urbanista utopic într-unul negativ - la urma urmei, Komarovsky este corelat cu cele mai rele părți ale Moscovei: cu locuri de distracție inactivă (zboară de-a lungul Kuznetsky Most) și desfrânare (cronometrat la "Tversky-Yamsky", de care Antipov-Strelnikov își amintește indignat înainte de a se sinucide) Rămâne de spus că ambele lucrări ale lui Huxley au fost traduse în rusă în , când Pasternak a făcut prima sa abordare la Doctor Jivago Întâlnirea lui Iuri Andreevici în tren cu Klintsov-Pogorevshikh este, de asemenea, metakinematografică Un însoțitor accidental din Zhivagov este o personificare caricaturală a avangardei anilor cu patosul său atotdistructiv, înclinația către anarhismul politic, pasiunea la modă pentru sport și dorința de experimentare pentru construirea vieții În același timp, acest inspirator al Republicii independente Zybushin, unde a fost declarat "apostolul", este "spiritul filmului" (această expresie, pe care Balash a folosit-o în titlul uneia dintre cărțile sale despre teoria filmului, arată destul de mult adecvate în raport cu Klintsov) Mișcările tânărului, pe care Yuri Andreevici îl întâlnește în compartiment, sunt mecaniciste, ecou cu abilitățile motorii caracteristice actorilor cinematografului timpuriu și corespunzătoare naturii tehno-mediale a artei nou apărute: brațele și picioarele pasagerului" mergea prea uşor [ ] pe falduri, de parcă ar fi fost componente prost prinse ale obiectelor pliabile" ( ) Gesturile lui Klințov (care reacționează la cuvintele interlocutorului, " legănându-și tot corpul dintr-o parte în alta și batându-și cu furie genunchii" ( )) sunt exagerate în stilul limbajului corporal, care a fost stabilit de film la prima dată etapele existenței sale Numele de familie "Ars" corelează purtătorul său cu tema focului, care în viitorul roman va acoperi "iluzia" Uriașul "" Vânătorul Klintsov are un ochi foarte precis - o capacitate crescută de a captura vizual obiecte, datorită căruia se putea distinge în față dacă ajungea acolo (la fel ca însuși Pasternak, reușit la împușcături, dar scutit de serviciul militar ) Nu în ultimul rând: Iuri Andreevici treptat - în întunericul care a venit în mașină - află că are de-a face cu un surdo-mut din naștere, care a învățat Pentru prototipuri specifice ale lui Klintsov, preluate de Pasternak din mediul avangardist, vezi: IP Smirnov, Roman secret , - II Romanul lui Pasternak și genul roman de film articularea în mod artificial, prin observarea modului în care vorbitorii își lucrează "mușchii gâtului" Este clar: Klintsov concentrează în sine istoria cinematografiei, care s-a dezvoltat de la filmul mut la filmul sonor În lupta cu cinematograful pentru supremația în sistemul discursiv-medial al culturii, romanul de film slăbește grotesc filmul, îl ridiculizează și îl reduce la subiectul parodiei (reprezentând parțial o inevitabilă auto-parodie în acest caz, dovadă fiind asemănarea lui Klintsov cu autorul doctorului Jivago însuși) Deja în Scrisori din Tula, Pasternak a recunoscut în sineasts, în filmul boemia, o reflectare distorsionată a alter ego-ului său - poetul căruia i s-a încredințat să conducă această narațiune, să fie autorul ei Capitolul despre Klintsov parafrazează în mare măsură Scrisori de la Tula Despre Zybushino, unde au experimentat surdo-muți, romanul spune că "a fost [ ] menționat în documentele din Timpul Necazurilor" ( ) Klintsov este un impostor, la fel ca membrii "trupei de cinema din Moscova" care fac un film despre Bolotnikov Într-o eroare imaginară, Pasternak îl numește pe acest aventurier și lider țăran nu pe Ivan, așa cum ar trebui să fie, ci pe Petru (deci - în primele publicații ale textului), copulând într-o singură persoană Bolotnikov cu autoproclamatul "Țarevici Petru" care a muncit în armata sa, se presupune că era fiul țarului Fiodor Ivanovici În "Scrisori de la Tula" neautenticitatea cineaștilor care nu sunt implicați în cursul istoriei, ci doar o pun în scenă și, în plus, perioada ei în care însușirea identității altcuiva a devenit comună, este contrastată de "reducerea transcendentală" a lui Husserlev punctul zero în exteriorizarea verbală a sinelui, în care este posibil doar să nu fii diferit de tine, să nu experimentezi auto-alienarea În conformitate cu scrisoarea lui Pasternak către Bobrov, scrisă în , eroul-autor al "Scrisorilor din Tula" (epistolaritatea acestei povești are propria sa Nu este lipsit de interes să răzbunăm că în Kino-zhurnal (nr , ) și-a informat cititorii că doi oameni de știință germani din Hamburg (numiți Horner și Panconselli) studiau cu succes "mișcarea corzilor vocale interne" în vorbire producție prin filmare În filmul polițist al lui Jacques Tournur "Out of the Past" ( ), este prezentat și un surdo-mut care poate recunoaște articulația labială Acest adolescent (dacă nu un vânător, precum Klintsov, atunci, totuși, un pescar) este descris ca purtătorul acelei cunoștințe despre trecut, care este principalul mister al filmului Cunoașterea lui Pasternak cu "Out of the Past" este exclusă În acest caz, avem de-a face, desigur, cu simbolizarea convergentă a istoriei cinematografiei în film și în romantism C CINEMA OPTICA LITERATURII genealogie - fundal autobiografic) visează să se regăsească de unde provine însăși subiectivitatea: S-a gândit la arta lui și la modul în care ar putea ajunge pe calea cea bună [ ] El a sugerat că totul va începe când nu se mai aude și că în sufletul lui era liniște fizică deplină Nu ibsenian [i e e nu tragic, mortal, marcând fundul acţiunii - I S ], ci acustic [subliniat de Pasternak - I S ] Surdo-mutul gălăgios din Doctor Zhivago, întruchipând tehnoistoria cinematografiei, pe de o parte, pe de altă parte, îl absoarbe pe poetul autobiografic din Scrisori din Tula, însetat de tăcere, alături de antipozii săi, sineastiştii, impostori în artă La sfârșitul călătoriei comune, Klintsov îi dă lui Yuri Andreevich un "drake sălbatic" din trofeele sale de vânătoare Se crede că acest motiv leagă romanul de Rața sălbatică a lui Ibsen Nu ridică obiecții, atâta timp cât suferința copiilor este semnificativă atât pentru drama lui Ibsen, cât și pentru roman Klintsov este indirect responsabil pentru uciderea comisarului Gints, "un copil încă [ca o pasăre! - I S ] tineri "( ) De aici și schimbarea de gen - transformarea raței lui Ibsen într-un drac Această interpretare este cu atât mai plauzibilă cu cât Ibsen este menționat și în Scrisori din Tula, care este continuat în episodul cu surdo-muți Dar, întrucât Klintsov este "spiritul filmului", actul de donație poate fi interpretat și în termeni de transfer intermediar, impactul pe care cinematograful l-a avut asupra narațiunii romanului Vânătoarea de rațe a lui Klintsov are o conotație negativă: răul este făcut de o persoană atât în propria sa lume, cât și în natură Un alt lucru este donația Este înzestrat cu un sens pozitiv indubitabil, astfel încât motivul dracului iese din paradigma căreia i-a aparținut inițial, la fel ca multe alte motive ale romanului, care se schimbă brusc adresarea pretextelor pe măsură ce se desfășoară Tonya îi spune soțului ei, care s-a întors la Moscova: Boris Pasternak, Sobr op în voi , v , Robcrt L Jackson, Simbolul raței sălbatice în Dr Jivago - Literatură comparată, , Voi XV, nr , urm ; cp : Vladimir Vishniak, "Roslyj strclok" al lui Pastcrnak și Tradiția vânătorului și a raței - Irish Slavonie Studies, , nr , urm II Romanul lui Pasternak și genul romanului de film - Ce iese din pachetul tău? Ce frumusete! [ ] Nu pot să-mi cred ochilor! După standardele de astăzi, asta este o avere! ( ) De ce, totuși, Klințov, care îi dă medicului "un dracu sălbatic învelit într-o bucată de vreun apel tipărit", își însoțește acțiunea de râs când omologul său menționează "soție" ( )? Dacă răspunsul pe care urmează să-l dau la această întrebare i se pare cititorilor ca pe o fantezie cinefilă nestăpânită, atunci să uite repede următorul paragraf Dar nu mă pot abține să expun conjectura, care m-a uluit și eu, că "spiritul filmului" al lui Pasternak are propriul nume - Disney Prea izbitoare sunt paralelele dintre biografiile lui Klintsov și regizorul american, care, de altfel, a fost extrem de popular în Rusia sovietică în anii și ("Trei purceluși" lui au fost premiați la Festivalul de Film de la Moscova în , a provocat un val de articole în presă despre filmele de animație de la Hollywood și a primit o invitație de a vizita Moscova, pe care, însă, nu a folosit-o) Disney se îndoia că s-a născut cu adevărat în familia în care a fost crescut (ceea ce nu era un secret pentru oamenii apropiați și poate pentru Eisenstein) Ajuns în Los Angeles, Disney a obținut mai întâi sprijinul unchiului său, care i-a împrumutat nepotului său banii de care avea nevoie ca capital de pornire pentru munca independentă la Hollywood La rândul său, Klintsov își renega părinții - îi cere lui Iuri Andreevici să-l numească pe numele de familie al unchiului său: "Ars" Acceptând că aceste coincidențe biografice nu sunt întâmplătoare, trebuie să presupunem că metamorfoza sexuală a raței Ibsen nu este legată doar de uciderea lui Ginz Mai mult, aici se vede și travestismul de carnaval, dovedit în râsul lui Klintsov, care a auzit că ofranda lui, destinată unui bărbat, va fi predată unei femei În fața noastră se află farsa intermediară a lui Pasternak, un spectator de scurtmetraje de desene animate despre Donald Duck (în unul dintre ele, "Billposters" ( ), acest personaj pune afișe publicitare, iar partenerul său ghinionist, Goofy, se înfășoară în ele și cu greu se eliberează de capcană - bolnav ) Klintsova însoțește Istoria familiei Disney este explorată pe larg de Mark Eliot în monografia sa Walt Disney Hollywood's Dark Princc* ( ) - op nu: Marc Eliot, Walt Disney Gcnie im Zwicklicht, iibers von Ch Quatmann, Miinchcn C CINEMA OPTICA LITERATURII câine de vânătoare într-o excursie Aventurile lui Donald Duck îl implică adesea pe câinele Pluto, care în filmul Put-put Troubles ( ) trece de la tridimensional la bidimensional după ce a fost turtit în pământ de o căruță care a trecut peste el (fig ) Iuri Andreevici vede sub canapeaua pe care stă Klintsov, " ceva ca o cârpă cu dungi" Neînțelegerea se risipește: "Deodată vârful cârpei s-a mișcat și un câine cu urechi pliate [precum Pluto - I S ] arătând de sub canapea s-a târât de sub canapea cu un tam-tam ocupat" ( ) Disney a vizat filmul de animație nu numai ca un divertisment profitabil, ci și ca o parodie a cinematografiei înalte Dacă Disney a fost într-adevăr prototipul lui Klintsov pentru Pasternak, atunci este clar de ce Caricaturizând cinematograful în roman, Pasternak s-a ghidat după o analogie pe care a găsit-o în practica estetică a Disney, adică în cadrul media video care s-a caricaturizat într-un film de desene animate În Sabotaj, care pare să fi fost replicat cu mare intensitate în Doctor Jivago, Verloc vede pe ecran în propriul său cinematograf un film de desene animate Disney Romanul film-in-film complică film-in-film fiind reprezentat aici împreună cu creatorul său Creația și creatorul sunt astfel amestecate Klintsov, dotat cu trăsături din biografia Disney, este un vânător care arată ca câinele său, o figură anecdotică, comică, ca animalele Disney "Ce dracu este asta? se gândi Jivago, " urletul ăsta e atât de amuzant încât e greu să rămâi serios" Este absolut imposibil să vorbim" ( ) Este posibil ca Pasternak să fi fost la curent cu metoda de lucru practicată de Disney, care a jucat toate rolurile bestiale ale viitoarelor filme în fața unei echipe de animatori O discuție despre această metodă deschide eseul lui Eisenstein despre Disney ( - ) Scene de cale ferată (la un depozit de reparații, pe trenuri, pe șinele ferate, pe drepturi de trecere etc ) care se întind pe Dissyns nu a reușit să reacționeze răzbunător la acest citat din film: în "Ziua norocoasă a lui Donald" ( ) a parodiat "Sabotaj" (teroriștii îl îndrumă pe Donald Duck să transporte o cutie în care este ascunsă o bombă cu ceas, dar el scapă de explozie, spre deosebire de tânăr erou care a îndeplinit aceeași sarcină în filmul Hitchcock) S M Eisenstein, Metoda, vol Tipuri de pricepere, sub gen N I Kleiman, Moscova , II Romanul lui Pasternak și genul roman de film întregul roman Pasternak până la Epilog, în multe privințe de origine literară Dar ele cresc și din pretexte de film, fiind în același timp saturate de sens meta-cinematic Trenul, în care familia Gromeko pleacă din Moscova spre Urali, este format din douăzeci și trei de vagoane Împreună cu locomotiva, are douăzeci și patru de părți, coincid cu numărul de cadre care au început să fie proiectate pe ecran în fiecare secundă după ce proiecția filmului și-a crescut viteza, care a fost la început cu o treime mai lentă Cu toate acestea, această rată timpurie de defilare a filmului în aparat a fost luată în considerare de Pasternak atunci când a descris eșalonul care părăsește Moscova Compoziția este împărțită în așa fel încât cele opt mașini din spate diferă puternic de celelalte prin aceea că în ele circulă forțați - "mobilizați pentru serviciul de muncă" ( ) Trenul și media cinematografică din Doctor Jivago sunt legate Romanul tren este rezultatul abordării reconstructive a lui Pasternak asupra istoriei spectacolului de film, nu doar inițiat de filmul feroviar al fraților Lumiere, ci și anticipat pe calea ferată în sine "Fotografie în mișcare" transportă privitorii dintr-un loc în altul la fel ca vagoanele de tren, din ferestrele cărora se deschid călătorilor noi priveliști, ceea ce a făcut din tren poate cel mai îndrăgit subiect al imaginii de film (ca întotdeauna cufundat în autoreflecție) Vezi, de exemplu, Rogcr B Anderson, The Railroad in Doktor Zivago - Joumal slav și est-european, , Voi , nr , - Jivago și gospodăria lui sunt plasați de Pasternak în cea de-a paisprezecea mașină Dacă ar fi al cincisprezecelea, ar reprezenta punctul raportului de aur, care stabilește raportul dintre cea mai mare și cea mai mică, proporțional cu raportul dintre întreg și primul dintre ele ( : : : ) În articolul "Despre structura lucrurilor", publicat în , Eisenstein a discutat în detaliu raportul de aur, pe care l-a pus în "Cuirasatul Potemkin" ca bază pentru compoziția în cinci părți a filmului Marinarii aparțin și ei pasagerii trenului din Doctor Jivago ar trebui interpretat ca un semn de controversă care duce la o poveste de dragoste cu filmul Și atunci întrebarea este legitimă: localizarea personajelor din Pasternak deranjează armonia compozițională care apare în operele de artă care urmați regula secțiunii de aur? Literatura științifică pe acest subiect este extrem de vastă - cf cel puțin: Yu G Tsivyan, Despre simbolismul trenului în cinematografia timpurie - În: Proceedings on sign systems, XXI, Tartu , - ; Noel Burch, Life to those Shadows, - ; Joachim Pacch, Literatur und Film, - ; R Yangirov (cu participarea lui Ek Petrovskaya), "Ecranul vieții": versiunea lui Don Amnado - New Literary Review, , C CINEMA OPTICA LITERATURII Desfășurând lucrări mediao-arheologice, Pasternak leagă laitmotivul feroviar al romanului cu filme în care trenurile joacă un rol nu mai puțin important decât oamenii În acest caz, avem în fața noastră un tip special de utilizare a pretextelor într-o lucrare ulterioară, asemănătoare cu tehnica care a fost aplicată în Doctor Jivago pentru a filma melodramele Pasternak nu se străduiește la o astfel de transformare a materialului filmului stocat în memoria sa și ocupându-i imaginația creatoare, care să dea naștere unui anumit sens nou, criptat în decalajul dintre pretextul implicit și textul manifest În Doctor Jivago se stabilește doar o corespondență generală a scenelor feroviare cu filme, unde și ele sunt prezente din abundență Aceste filme sunt reflectate în roman, astfel încât toate șinele și trenurile sale au un caracter de film Iată două exemple din această serie Kipriyan Tiverzin este fiul unui comandant de locomotivă care a ars într-un accident de cale ferată în (Pasternak indică data prăbușirii trenului regal în apropierea stației Borki, când Alexandru al III-lea aproape a murit) În familia mai tânărului Tiverzin, Pașa Antipov, fiul unui feroviar, este crescut, ca și tatăl său adoptiv Prietenii îl tachinează pe tânărul timid, numindu-l "feioară roșie" Acest complot al biografiei lui Antipov-Strelnikov combină într-o manieră arbitrară elemente din epocă în povestea sa inovatoare de film a lui Abel Hans "Roata" ( ), în care inginerul Sisif salvează o fată pe nume Norma în timpul unui accident de sub epava mașinilor în flăcări (mama ei moare) și apoi adoptă un copil Dar Pasternak nu răspunde la conținutul principal din The Wheel, care povestește despre dragostea tragică pentru Norma a trei bărbați - un tată vitreg, un frate imaginar și un inspector de cale ferată Aproximativ în același mod, filmul lui Buster Keaton Generalul este introdus în capitolele romane despre călătoria către Urali Colecție de traverse semifabricate destinate să devină combustibil pentru o locomotivă cu abur; vedere la cascadă în afara ferestrei trăsurii; transferul repetat al eșalonului pe piste fără fund; bătălie fratricidă la care a asistat Nr , - ; Thomas Kocbncr, Eiscnbahn-Tempo-Film-Montagc ( ) - În: Th K , Lehrjahre im Kino , - ; există și o întreagă colecție de lucrări pe trenurile către cinema: Kino-Express Die Eisenbahn in der Welt des Films, hrsg von U Mcycr, Miinchcn II Romanul lui Pasternak și genul roman de film pasagerii care se apropie de Yuriatin - toate aceste componente semantice ale romanului sunt puncte de contact cu filmul lui Buster Keaton despre un inginer eroic care a luat parte la Războiul civil american dintre Nord și Sud Atât Yuri Andreevich, cât și Johnny Gray din The General sunt greșiți pe nedrept că se sustrage de la serviciul militar În ciuda acestor paralele, Doctorul Zhivago este extrem de departe de fetișizarea mașinii, care este dedicată în principal Generalului - un film care transformă urmăririle cinematografice timpurii într-o competiție de locomotive care se urmăresc pe rând Surse cinematografice ale "Doctor Jivago" În Doctor Jivago, scris mult mai târziu decât primele romane de film, Pasternak le aduce un omagiu, stăpânind experiența acumulată în ele și se grăbește spre cealaltă parte a acestui gen, încercând să-i sublinieze și să anuleze convenționalitatea Romane de film din anii -începutul anilor deși i-au stârnit interesul lui Pasternak, în cea mai mare parte nu l-au mulțumit în măsura în care erau extrem de tropicali, pentru care arta filmului a servit ca exemplu de referință, la care s-au dovedit a fi o abordare secundară, nu directă, a mediul sociofizic În Doctor Jivago, deconvenționalizarea genului în care se află acest text este realizată în mod constant Se realizează datorită faptului că căile cuprinse în romanele de film sunt prezentate de Pasternak ca realitatea însăși Cu alte cuvinte, Pasternak subordonează operațiunile intertextuale aceluiași principiu ca și apelul intermediar la sursele de film În ambele cazuri, el își constituie narațiunea ca un fel de autenticitate, opus fundalului încă prea estetic pe care ea pornește și se afirmă Așa reproșează doctorul Zhivago intriga unuia dintre cele mai vechi romane de film, Donogoo-Tonka sau Ies miracles de la science, , de Jules Romain Acțiunea acestui eseu este legată de o greșeală comisă de profesorul de geografie Yves le Troisadec, care crede că a descoperit în America de Sud minunatul oraș Donogoo-Tonka, care de fapt nu există Întreprinzătorul Lamandin îl salvează pe profesor - acesta filmează un film în Franța pe platoul Châtillon despre o descoperire imaginară C CINEMA OPTICA LITERATURII teren accidentat, ridicând peisajul orașului și convinge acționarii să investească într-o companie care să opereze un "Eldorado modern" Sub amenințarea de a demasca înșelăciunea, Lamandin, împreună cu un detașament de "pionieri", pleacă în America de Sud, iar înainte de asta le aranjează o recenzie pe platoul Châtillon, înconjurat de clădiri vechi de cinematograf În același timp, grupuri de aventurieri pornesc în căutarea lui Donogoo-Tonka în America de Sud, iar unul dintre ei, obosit de călătorii, decide să înființeze o tabără de corturi, căreia i se dă imediat un nume inventat de Le Troadec Odată împreună cu tovarășii săi la Rio de Janeiro, Lamandin este surprins să afle că Donogoo-Tonka este o realitate Emigranții se îngrămădesc la așezare, în textul final este desenat ca amintind de proiectele orașelor utopice, locuitorii săi atribuie lui Le Troadec titlul de "Părinte al Patriei" În opera sa, Romain se confruntă cu o utopie întruchipată, cu doar o geografie imaginară, care corespunde mediilor cinematografice, ocupată cu extorcarea de profituri cu malițe O parabolă farsă despre industria cinematografică, care satirizează Hollywood-ul mai presus de toate, slăbește din valoarea simulacrelor de ecran, plasând deasupra lor viziunea care îi conduce pe aventurieri, pionieri, care visează la o nouă societate pe meleaguri necunoscute În același timp, povestea lui Donogoo-Tonka cedează literaturii tradiționale în favoarea imitației filmului mut: se limitează la o declarație protocolară a acțiunilor fizice întreprinse de personaje, al căror discurs se reduce la scurte replici care sunt concepute ca niște inscripții proiectat pe un ecran Romain parodiază arta filmului, pe care o minimiză, dar în același timp anticipează perioada de glorie a romanului de film, reducând tehnica picturală a literaturii la o scriere "comportamentistică" Opera lui Romain a găsit cititori simpatici în Rusia sovietică (în a doua jumătate a anilor , la Leningrad, editura Academia a publicat o colecție în nouă volume din lucrările sale - textele despre Le Troadec au fost traduse de M L Lozinsky), inclusiv printre scriitori și cineaști Este suficient să spunem că stilul cinematografic al lui Romain a fost impregnat de povestea lui Ehrenburg "Spoiled Film", care a fost inclusă în colecția sa "Six Stories of Easy Ends" (Moscova, Berlin, ), și că titlul articolului lui Shklovsky "Un monument pentru o eroare științifică" ( ), care a marcat prăbușirea formalismului, nimic mai mult decât un citat exact din partea finală a lui Donogoo-Tonka, unde fi II Romanul lui Pasternak și genul roman de film ghidaj " une statue colossal de Heargeur Scientifique" [subliniat în original - J S ] În Doctor Zhivago, descrierile lui Varykino și Lisiy Otok se întorc la Donogoo-Tonka Primul dintre cele două nume este compus din cuvântul "cinema" și o metateză a toponimului "Vyra", din care derivă numele de familie al eroului din The Stationmaster al lui Pușkin La fel cum Samson Vyrin devine un bețiv înrăit, incapabil să suporte răpirea fiicei sale de către Minsky, Yuri Andreevich bea bitter în Barykino după ce Komarovsky o ia pe Lara de acolo În , pe baza nuvelei lui Pușkin, a fost realizat filmul "The Collegiate Registrar", care pe alocuri diferă considerabil de modelul literar Pasternak nu a trecut de această adaptare Creatorul său, Zhelyabuzhsky, a completat textul lui Pușkin cu o scenă în care Vyrin urmărește plecarea lui Dunya și Minsky din casa lui de-a lungul unei cărări înzăpezite care duce printr-o râpă; sania, care se oprește scurt, este însoțită de un câine (fig ) Yuri Andreevich îi urmărește pe Komarovsky și Lara părăsind Varykino, reproducând ceea ce a fost înregistrat de camera în film: Acolo, în fâșia [ ] de iluminare, sania accelerată dintr-o scobitură de mică adâncime, unde s-au scufundat pentru scurt timp, ar fi trebuit să iasă din orice clipă acum [ ] - Vin! şopti sec [ ] când sania zbura ca o săgeată de jos, trecând pe lângă mesteacăni, şi începu să reţină progresul şi, o bucurie, s-a oprit la ultimul [ ] De ce stau ei ? Nu Plecat Am luat S-au repezit [ ] Dacă au timp [ ], vor fulgeră din nou, și de data aceasta pentru ultima oară, dincolo de râpă, în poienița unde au stat lupii alaltăieri ( - ) Pe lângă aluziile la The Stationmaster și adaptarea nuvelei, capitolele despre fosta moșie a lui Kruger ("Arrival", "Varykino", "Again in Barykino") includ variații asupra temelor prezentate în proza de film a lui Romain Semnificația sa pentru Pasternak este semnalată de denumirea misterioasă, deloc dezvăluită, a încăperii în care este plasată familia Jivago, "palmier" ( ) Ca și activitățile Romanovului Julcs Romains, Donogoo-Tonka ou Ies miraclcs dc la scicncc Lc Bourg Re-genere, Paris , Obeliscul dedicat "eroarei științifice" este o statuie a unei femei însărcinate Titlul articolului lui Shklovsky este ambiguu în acest context Formalismul, de la care Șklovski renunță, se dovedește, în același timp, a fi un viitor plin pentru el Acesta este un cuvânt cu două voci, în pronunțarea căruia atât personajul narațiunii (Mikulitsyn), cât și autorul propriu-zis, care ridică vălul C CINEMA OPTICA LITERATURII aventurieri care trăiesc în sălbăticiile greu accesibile ale Americii de Sud, lucrarea lui Yuri Andreevich pe pământ este o nouă Robinsonade , iar pentru această "creare a universului" ( ), după cum notează el în jurnalul său, nu este necesar să se entuziasmeze sine cu "droguri" ( ), adică a cădea în acea transă cu care se compară de obicei efectul produs de cinematografie (Dziga Vertov a numit în repetate rânduri lungmetrajele "opiul poporului") La a doua vizită la Varykino, Jivago vorbește despre "bivuacul" ( ) al șederii sale în acest loc, după care își concentrează conversația cu Lara pe literatura tradusă Dacă în Donogoo-Tonka, cu ridicarea unei tabere temporare și așezarea ulterioară a unui oraș în junglă, producția lui Lamandin a unui film care înșală publicul contrastează, atunci în Pasternak, antiteza muncii fizice fertile este produsul Livery Mikulitsyn, a cărui înclinație pentru iluzionism a găsit aplicație în producția de fotografii stereoscopice ale Uralilor, a luat "obiectiv de casă" ( ) Aflându-se în Barykino, Yuri Andreevich se adâncește în studiul cărților despre "etnografia regiunii" ( ) și în interesul său pentru cunoașterea științifică se opune geografului vizionar Le Troadec Aici Pasternak acceptă opoziția construită de Romain, în care rezultatele muncii utopice intră în conflict cu fotosimulacra și geofanteziile În același timp, modul obiectivat, cinematografic de a nara în secțiunile lui Varykin ale romanului, încetează să mai fie un transfer direct și evident al stilisticii filmului în literatură, așa cum a fost cazul în Donogoo-Tonka O construcție experimental-hibridă, în care Romain a stilizat literatura literară ca un spectacol de film, se ascunde adânc în Doctor Jivago în subtextul operei Pe suprafața narativă, capitolele lui Varykin dau impresia că transmit împrejurările și cursul acțiunii fără niciun fel de cinematograf sau cinematograf iar în contextul romanului său, - un discurs extrem de original, necorespunzător direct, care a primit de la Pasternak o dimensiune iggsrtskstual Adresându-se lui Defoe, Pasternak dezvăluie cea mai importantă temă a poveștii sale, reconstituie tradiția care a alimentat romanul Donogoo-Tonka Aceeași reconstituire a surselor acestei lucrări este servită de acea aluzie la "Insula misterioasă" a lui Julesser, pe care Lara o scapă, începând să o gestioneze în Varykino II Romanul lui Pasternak și genul roman de film mania, mai ales că Pasternak recreează în ele cu acuratețe documentară trăsăturile adevăratului topos - Ivaka, unde a lucrat la fabrica lui Savva Morozov în Ascunzând originea film-roman a Doctor Jivago, stratul cultural Pasternak cu care Iuri Andreevici și tatăl său- socrii trebuie să se ocupe Substratul discursiv-medial al narațiunii ia forma unui subsol - pământul pe care cineva l-a cultivat deja, trece în seria socio-naturală Iată o intrare în jurnalul lui Yuri Andreevich despre acea parte a parcul Varykinsky unde el, împreună cu Gromeko, a plantat o grădină: În această parte a parcului au dispărut urme ale fostului aranjament sub noua vegetație care a umplut totul Acum, iarna, când totul în jur a murit și cei vii nu-l acoperă pe decedat, trăsăturile acoperite de zăpadă ale trecutului ies mai clar ( ) Figura lui Livery îl leagă pe Varykino de Fox otok Dacă acasă Mikulitsyn Jr este analog ca artist fotografic cu maestrul fals al filmului Lamandin, atunci în calitate de șef al "armatei forestiere" se dovedește a fi comparabil cu geograful greșit Le Troudeck Cu o hartă în mână, Livery încearcă să-i demonstreze doctorului partizan imposibilitatea ca Yuryatin să fie încă în mâinile lui Kolchak, dar calculele sale speculative contrazic faptele: evadând din taiga imediat după această conversație, Jivago, după ce și-a dat seama greșeala chinuitorului său, se grăbește tocmai spre orașul ocupat alb, dar ajunge acolo tocmai în momentul în care îl predau unităților roșii Liveriy este un dependent de cocaină , spre deosebire de Yuri Andreevich, el Despre reflectarea lui Iwaka în opera lui Pasternak, vezi: Vladimir Abashev, Perm as a text Perm în cultura și literatura rusă a secolului XX, Perm , p mier Intrarea lui Pasternak în planurile romanului: "Înfrângerea lui Kolchak este cunoscută în timpul zborului și rătăcirii pe jos" ( ) Probabil, Pasternak transformă aici conținutul valoric al cinematografiei, așa cum a făcut-o în legătură cu tortura descrisă în Spatele Roșu al lui Basalygo În filmul lui I G Kalabukhov "Gaz roșu" ( ), doi ofițeri Kolchak adulmecă cocaină - Livsria primește droguri din stocurile abandonate în timpul retragerii de către Kappsleviți Acarianul "Red Gas" (produs de Sibgoskipo) nu a fost păstrat, dar filmările de la câine, reproduse în presa de film, oferă o idee despre motivul numit Filmul lui Kalabukhov i-ar fi putut stârni atenția lui Pasternak prin dorința sa de a recrea cu mare autenticitate episoade ale mișcării partizane din Siberia: regizorul a produs C CINEMA OPTICA LITERATURII fals creativ, realizează doar o alteritate imaginară Locul captivității i se pare lui Iuri Andreevici "o himeră și o ficțiune" ( ) și este perceput de el într-o scară acromatică, de parcă ar fi urmărit jocul de clarobscur pe ecran: "Totul luminat părea alb, totul neluminat părea negru Și în sufletul meu era același întuneric al simplificării " ( ) La fel cum numărul locuitorilor din Donogoo-Tonka crește rapid, rândurile partizanilor sunt "încărcate în mod continuu", crescând de zece ori în "un an și jumătate" ( ) În Lisiy Otok "pe o movilă înaltă" Kappeliții stăteau în fața partizanilor: "Au întărit pădurea cu propriile mâini [ ] Acum partizanii s-au așezat în piguri, tranșee și pasaje de comunicație neexplodate" ( ) Decorurile de filmare construite de Lamandin pe Platoul Châtillon și folosite de acesta de două ori sunt înzestrate cu o funcție practică în romanul lui Pasternak, dar motivul dublei utilizări a clădirilor este păstrat Donogoo-Tonka ca produs de film și Donogoo-Tonka ca o așezare reală care își extinde domeniul de aplicare coincid între ele când Pasternak trece din povestea sosirii lui Yuri Andreevich la Varykino și împușcături de câmp în Altai, implicând luptătorii supraviețuitori cu Kolchak Cunoașterea lui Pasternak cu "gazul roșu" este confirmată de una dintre realitățile romanului - numirea gardienilor personali ai Livery drept "compania de argint" Ei îi aparține provocatorul Sivoblyuy, care a trădat tinerii, care a complotat împotriva comandantului partizanului Pasternak modifică în batjocură filmul, unde "compania de argint" este un grup de țărani bătrâni cu părul cărunt, partizani cu merite deosebite Despre Kalabukhovs, vezi în detaliu: Viktor Vatolin, Hollywood dincolo de Kamenka Eseuri despre originea și dezvoltarea producției de film în Siberia - Film Studies Notes, , Nr , - (aici o repovestire a "Red Gas"); Rashit Yapgirov, Sclavii mutilor Eseuri despre viața istorică a cineaștilor ruși din străinătate - , Moscova , - Romanul lui Zazubrin "Două lumi" ( ) a servit drept bază pentru pictura lui Kalabukhov În acest text, însă, există o listă cu dependenții de cocaină a Gărzii Albe Romanul, remarcat prin detalii extreme (literar-sadice) în transferul atrocităților și violențelor comise în Siberia în timpul Războiului Civil, era aparent cunoscut lui Pasternak Înfățișarea canină a "războinicilor pădurii" din carnavalul Doctor Jivago (cu hainele întoarse pe dos) transformă economia partizană descrisă de Zazubrin: un magazin de blănuri, un atelier de blănuri care făcea paltoane din piele de oaie și blănuri de câine erau în plină desfășurare "(Vladimir Zazubrin, Două lumi Eseuri, Ekaterinburg , ) ->" Nu aveam destule haine de iarnă [ ] Au predat toți câinii din tabără Experții în blană au cusut pentru partizani haine de piele de oaie din piei de câine cu lâna afară" ( ) II Romanul lui Pasternak și genul roman de film viața sa inițială acolo la imaginea unui lagăr de partizani Actualizând pretextul pentru a doua oară, Pasternak înlătură opoziția fundamentală din acesta, calificând negativ atât primitivismul peisajului filmului alb-negru , cât și încercarea lui Livery de a realiza un proiect utopic în desișul taiga, Jivago îi declară comandantului partizanului: "Tot ceea ce ați spus despre atitudinea unui soldat al armatei populare față de [ ] ideea de puritate și onoare [ ] este un fel de tolstoiism, acesta este un vis al existenței demne Dar [ ] când aud de alterarea vieții, [ ] cad în deznădejde [ ] Ea însăși este mult mai sus decât teoriile noastre stupide cu tine "( - ) Pe măsură ce narațiunea lui Pasternak se desfășoară, genul roman de film este atras în autonegație: construcția semantică, care a fost un model pentru expunerea Robinsonadei lui Jivagov, dezvăluită în Donogoo-Tonka, nu rezistă testului de forță, de adecvare, când Yuri Andreevici este capturat de partizani Romanul de film este verificat pentru a mai fi de-verificat Este întruchipat vital, tropicismul său este realizabil, cuvântul care înlocuiește secvența video poate deveni existențial, dar realitatea în sine, subordonată genului, este duală, transformându-se fie într-o personalitate creativă corespunzătoare ideală, fie într-o ficțiune care pretinde în mod nerezonabil că fi adevărat și amenință libertatea personală Tehnicile intertextuale la care recurge Pasternak pentru a percepe și a depăși genul roman de film sunt diverse și sofisticate Unul dintre ei atinge tangenţial pretextul, ţinând cont doar de periferia sa semantică, ignorându-i linia intriga Romanul de film al lui Döblin, Berlin-Alexanderplatz, deja menționat, spune povestea a două femei ucigașe în tradiția Crimei și Pedepsei Franz Biberkopf (al doilea Raskolnikov) într-un acces de furie își bate mireasa până la moarte; prietenul lui, Reinhold (al doilea Svidrigailov), o sugruma pe iubita lui Franz Mitze (unul dintre numele ei este Sonya) din motive sexuale slabe și ajunge în închisoare După toate nenorocirile și nebunii Mier de asemenea la vigoarea negativă a taberei partizane: "Se vede un vânt ascuțit, cu rafale, jos deasupra solului, bucăți de nori rupte, negre, ca fulgii de funingine zburătoare Deodată, a început să cadă zăpadă din ei, în graba convulsivă a unui fel de nebunie albă"( ) C CINEMA OPTICA LITERATURII Biberkopf din casa lui, la fel ca prototipul său din Crime și pedeapsă, găsește puterea de a se ridica la o nouă viață Aceste povești sunt desenate de Döblin pe fundalul unei cronici din ziar și al unei panorame a tot felul de evenimente care au loc în inima Berlinului Unul dintre reportajele ziarelor, discutat în râs de către obișnuiții cârciumii de pe Rosenthalerstrasse, povestește despre o dramă de familie care s-a jucat undeva în Westfalia: o soție care suspectează adulterul se sinucide aruncându-se în apă și își sfătuiește soțul să se sinucidă scrisoare pentru a se spânzura - îneacă trei copii în canal Aceste motive secundare din romanul de film al lui Döblin sunt preluate de Pasternak De teamă de înfrângerea partizanilor, Pamfil Palykh își extermină familia - soția și cei trei copii Ca femeie, și nu doar un ucigaș de copii, el moștenește ambele personaje principale ale lui Döblin El cade în nebunie și pare să slăbească (acest motiv nu este destul de clar la Doctor Jivago), repetând Biberkopf, care a slăbit într-un azil de nebuni Viteazul lumpen-proletar Biberkopf, care a rezistat tuturor încercărilor, degenerează în Pasternak într-o creatură "terminată irevocabil" (se spune despre Palykh că " a dispărut din lagăr, ca un animal turbat bolnav de hidrofobie fuge de sine însuși " ( ); deși ucide copii cu un topor, apa de moarte este prezentă în povestea despre el, precum și în nota de ziar intercalate în textul lui Döblin) Operațiunea intertextuală realizată de Pasternak constă într-o asemenea restructurare a pretextului, care reduce principalul din el la secundar, îl înlocuiește pe criminalul fără nume din cronica penală în locul lui Biberkopf, care a însoțit doar cursul acțiunii romane principale Pasternak întreprinde și o restructurare a ierarhiei care a fost prezentă într-unul dintre primele romane de film sovietic, Mess Mand sau Yankees in Petrograd ( ) de Marietta Shaginyan Dar în acest caz, pretextul își pierde echilibrul valoric-semantic într-un mod direct opus, în comparație cu Berlin-Alexanderplatz (desigur, remarcabilul roman de film al lui Döblin nu poate fi comparat ca valoare cu bolșevicul Hoffmannian Shaginyan, dar nu acesta este ideea) ) Orientarea narațiunii Filmul lui Barnett și Otsep, Miss Mapd, care s-a îndepărtat mult de o sursă literară, nu s-a reflectat, din câte îmi pot da seama, în Doctorul Jivago II Romanul lui Pasternak și genul roman de film pe filmele cu cascadorii și detectivi, Shaginyan și-a legitimat improbabilitatea fantasmagorică datorită vizibilității ficțiunii, familiarizând cititorii din belșug cu pereți alunecați, în spatele cărora se găsesc încăperi secrete, cu reîncarnări demascate, cu urmărirea întâlnirilor conspirative, desfășurate prin intermediul celor mai recente realizări tehnice etc , etc "Mess-Man" culminează cu scena unui congres psihiatric la Petrograd , la care șeful conspirației fasciste împotriva Rusiei Sovietice, Gregorio Chiche, alias căpitanul navei de pasageri Gregoire, alias farmacistul-otrăvitor Wesson, alias profesorul Heatherton, este expus Peruca și barba sunt rupte de psihiatru imaginar; se dovedește că suferă de degenerare a coloanei vertebrale, care l-a aruncat pe acest aristocrat corsican într-o stare bestială Ca și alte romane de film, Mess-Man înlocuiește în cele din urmă viziunea de film care a dominat textul cu o altă viziune - aici: științifică, psihofiziologică, diagnosticând cauza implicită a incidentelor prezentate în mod vizibil, care se dovedește a fi involuția dureroasă a celui care nu acceptă Bolșevism spre bestialitatea agresivă Care a fost punctul culminant al poveștii lui Shahinyan ia o poziție în Doctor Jivago care este nesemnificativă din punctul de vedere al logicii complotului Dacă "Berlin-Alexanderplatz" a fost, parcă, rescris de Pasternak, atunci romanul de film al lui Shaginyan este deierarhizat de acesta nu din interior, ci din exterior, căzând ca pretext pe marginea narativă a posttextului, servind drept început punct de retragere din povestea dominantă Invizibil pentru ochii curioșilor, dar deschis pentru cititorii romanului lui Pasternak, spațiul este o parte a hambarului împrejmuit cu o grămadă de lemne, în care Acțiunea de la Msss-Mapd este transferată la Petrograd din SUA Cele două lumi geopolitice, care au înlocuit opoziția simbolistă a realităților senzuale și suprasensibile, sunt, de asemenea, un indicator al altor ciporomani timpurii Deci, intriga "romanului cinematografic" al lui Nikulin "Fără accidente" ( ) este legată într-o anumită țară care se învecinează cu India, desemnată drept "Gulistan" Conducătorii acestei țări pierd un document periculos pentru ei, în căutarea căruia un agent englez deghizat merge în Rusia Sovietică, unde este păcălit cu pricepere de ofițerii GPU În cele din urmă, patrioții, care nu au dat drumul documentului din mâini, reușesc să-l folosească pentru a ridica o răscoală de succes în Gulistan Schema geopolitică binară, stabilă în genul roman de film, organizează spațiu și în Doctor Jivago (Moscova/Urali-Siberia) C OPTICA CINEMALOR A LITERATURII "reprezentantul din centru" îi instruiește pe liderii partizani și pe clandestinii bolșevici cu privire la tactica luptei cu albii Vorbitorul poartă o barbă falsă, deși neagră, nu gri ca Chiche Ambele au mai multe nume deodată: personajul lui Pasternak folosește porecle "Berendey și tovarășul Lidochka" ( ) Numele său adevărat, "Mâncător de oase" (= boala țesutului osos, necroza acestuia), trădează fără echivoc rudenia cu fiara criminală din opera lui Shaginyan Textul de carnaval al lui Shaginyan este redus carnavalal de Pasternak: Kostoed, tovarășul ocazional al lui Yuri Andreevich, o figură periferică a romanului, este batjocorit de unul dintre cele mai importante personaje ale sale, Liveriy Legătura dintre Doctor Jivago și Mess-Man îi permite lui Pasternak, ocolind cenzura, să pună la egalitate fascismul și bolșevismul Dar, oricât de străine de Pasternak ar fi ideologia și expresivitatea Livsrius are răbdarea să asculte până la capăt discursul mâncătorului de oase Poate că Pasternak l-a răsplătit aici pe Shaginyan pentru recenzia sa ( ) a colecției The Twin in the Clouds ( ), terminând cu o critică zdrobitoare la adresa autorului analizat: " noi, cititorii, pierdem mult din cauza lui - timp" (Cpt conform: M L Gasparov, K M Polivanov, "Gemeni în nori" de Boris Pasternak: experiență de comentariu, Moscova , ) Liderul partizan din Doctor Jivago nu vrea să-și piardă timpul exact acolo unde autorul romanului îi răspunde lui Mess-Man "Mess-Mand" este, de asemenea, disputat în kiporomaps-ul lui Ehrenburg "Vara " Textul lui Shaginyan este numit aici direct și este subiectul criticii ipter-tsktuale ascunse Dacă Pasternak face din Chicheul fascist un reprezentant al guvernului sovietic, atunci Ehrenburg, nu fără o provocare, transferă trăsătura caracteristică a acestui răufăcător în "Eul" naratorului, identificat cu autorul real: "Așa sunt eu sunt aranjat, iar coloana mea osificată nu va mai ceda la nicio îndreptare" (Ilya Ehrenburg, Lucrări adunate în vol , vol , Moscova , ) Realitatea filmică a lui Ehrenburg, contrar lui Shaginyan, nu este o lume a aventurilor fără precedent și a intrigilor fascinante, ci doar o punere în scenă a vieții reale, în declin în această calitate, degenerând, devenind o vegetație declasată a scriitorului erou, masacrul de la Paris O existență mizerabilă în sufletul Paris iulie-august este declanșată la Ehrenburg de amintirea naratorului despre opera salvatoare și iluminatoare a lui Pasternak: "Am uitat [ ] că se poate respira poeziile lui Pasternak, murind ca o pernă cu oxigen" ( ibid , ) Degradarea lui Iuri Andreevici după întoarcerea din Urali la Moscova (își abandonează activitatea literară, ca și autorul-erou din Ersiburg) este descrisă de Pasternak urmând în mare măsură exemplul "Vara lui " Jivago moare la sfârșitul lunii august, nu are suficient aer - cu ceea ce Ehrenburg a comparat poezia lui Pasternak II Romanul lui Pasternak și genul roman de film sursa sa, el nu trece peste dependența lui nici măcar de Mess-Man Shahinyan și-a publicat romanul de film în zece numere (cf desemnarea artei filmului drept "a zecea muză") sub pseudonimul "Jim Dollar" Biografia autorului fictiv, care precede aceste pamflete, spune că editorii americani i-au respins multă vreme scrierile pentru că erau prevăzute cu ilustrații nu prea iscusite: "Dolarul și-ar schița cu siguranță eroii în marginile manuscrisului și și-ar introduce aici desene și acolo " Yuri Andreevich, alter ego-ul lui Pasternak, își aranjează și notele în același mod amator: Când imaginația a obosit și lucrarea a întârziat, el i-a îndemnat și i-a încurajat cu desene în margine ( ) Legitimitatea comparației dintre doi scriitori-desenați ar putea fi ușor pusă la îndoială (nu știți niciodată cine dintre scriitori nu și-a ilustrat manuscrisele?), dacă Pasternak și Shaginyan nu ar mai coincide aici într-un punct Potrivit prefaței la Mess Mand, Jim Dollar s-a gândit să creeze ficțiune cinematografică bazată pe teoria sa despre "romantismul urban" Jivago ilustrează "articole și poezii" cu aceeași temă recurentă: "Subiectul lor era orașul" ( ) Ca întreg compozițional, "Doctor Jivago" este cel mai apropiat de trilogia în proză a lui Dos Passos "SUA" ( - ) Ambele narațiuni acoperă aceeași perioadă de timp, începând cu începutul secolelor XIX-XX și terminând (cu excepția epilogului romanului lui Pasternak) în anii "The nd Parallel" ("The nd Parallel") și " " ("Nineteen Nineteen") au apărut în traduceri în limba rusă la scurt timp după publicarea originalelor, în , respectiv Ele conțin o serie de motive comune pentru Dos Passos și Pasternak Astfel, atât The nd Parallel, cât și Doctor Zhivago se deschid cu o prezentare de biografii similare: Feiny își pierde mama în copilărie și este crescut de unchiul Tim, un socialist de convingere și proprietarul unei tipografii - situația familială a Pasternakului Personajul din titlu se dezvoltă în mod similar, în plus, unchiul său, Nikolai Vedenyapin, "care [ ] a trecut de revoluție" (I), este prezentat pe primele pagini ale romanului ca fiind ocupat cu publicarea cărților Și mai evident, Pasternak urmează "Paralela " în scrierile sale Jim Dollar, Mess-Man sau Yankees in Petrograd, Leningrad , C CINEMA OPTICA LITERATURII Schițe din pentru viitorul doctor Jivago: aici unchiul, cu care locuiește Patrick (mai târziu Yuriy), este predispus la alcoolism, la fel ca Tim la Dos Passos, iar dacă nu conduce o tipografie, tot primește sfaturi de la concubinatul său, înrol într-un astfel de serviciu În plus, atât mentorul lui Tim, cât și al lui Patrick dau faliment Pasternak a răspuns romanului " " în capitolul despre întâlnirea lui Yuri Andreevich la periferia Iuriatinului cu judecătorul militar Antipov-Strelnikov Într-una dintre biografiile cuprinse în , vorbim despre marinarul american Joe Williams, bănuit de britanici că ar fi spion german, scos de pe o navă în Liverpool, trezit în anchetă și apoi eliberat S-ar putea părea că arestarea lui Yuri Andreevici, confundat cu cineva căutat de pedepsitorii roșii (cine mai exact? - întrebarea a fost pusă, dar nu i-a răspuns Pasternak), nu este decât formal similară cu ceea ce s-a întâmplat cu Joe Williams Dar Pasternak pune în textul său o amprentă care mărturisește fără echivoc că neînțelegerea cu Jivago, care s-a încheiat cu succes atât pentru el, cât și pentru marinarul american, este o reminiscență din proza lui Dos Passos Jivago este interogat de Strelnikov din tren, care este descris ca și cum ar fi o navă (mai ales că marinarii călătoresc în el): În fața deschiderii ferestrei [ ] se întindea zona, acoperită la nesfârșit de o inundație Undeva un râu i-a revărsat malurile, iar apa ramului său lateral s-a apropiat de terasament [ ] Părea că un tren care se mișcă lin aluneca chiar pe apă ( - ) În fragmentele din trilogia discutată, Dos Passos îi prezintă pe cititori în purtătorii culturii politizate de masă resp conștiința practică cotidiană Pasternak ridică situațiile pe care le-a împrumutat de aici la cel mai înalt nivel intelectual: Vedenyapin este un gânditor original, de la care nepotul său învață să gândească creativ și metafizic, și nu în spiritul doctrinelor egalitare comune, așa cum a făcut Fainy de la unchiul Tim; interogând Jivago, Strelnikov, abaterea de la pretext, îndeplinește îndatoririle de poliție cel mai puțin - el identifică revoluția și războiul civil cu Armaghedon (poate în acord cu Georg Lukacs, care a anunțat în History and Class Consciousness ( ) că cursul secolelor ajuns în contemporaneitatea finalității, a totalității și a ceea ce noi II Romanul lui Pasternak și genul roman de film Linia trebuie acum să devină atotcuprinzătoare, eliminând chiar și pe învingătorul ultimei lupte de clasă, proletariatul) "SUA" și "Doctor Jivago" se bazează pe concepte diferite ale istoriei Dos Passos diferențiază în trilogia sa o viziune generală asupra evenimentelor care au avut loc în primele două decenii ale secolului XX (sunt transmise în scurte recenzii, denumite "The Camera Eye" și "Newsreel"), și narațiuni detaliate (în esență, pseudo-viață) despre numeroși oameni din această epocă, aparținând celor mai diverse pături sociale, cercuri profesionale şi curente ideologice Povestea reflectată în știrile verbalizate, prezentate după principiul "viață prin surprindere", pe care Dos Passos l-a învățat din "Kino-eye" al lui Dziga Vertov, necesită completare prin intermediul prim-planurilor, prin trasarea destinelor private Aceste povești biografice se potrivesc prin montaj, uneori suprapunându-se, dar mai des rulând independent Potrivit lui Dos Passos, reprezentarea personologică a istoriei nu poate fi completată; este întotdeauna incompletă, deschisă la tot mai multe completări Nefinalizabilitatea contextului istoric în manifestările sale individuale nu poate fi arătată decât printr-un roman de film, care în acest aspect depășește mediile cinematografice propriu-zise, limitat de timpul de vizionare a filmului și a spațiului ecranului, și deci fixat la începuturi și sfârșituri de cutare sau cutare poveste, chiar dacă este îmbrățișată chiar și pe scară largă, ca, de exemplu, în "Nașterea unei națiuni" a lui Griffith (menționată cu insistență în "Paralela a -a") Între timp, trilogia Dos Passos începe într-un punct ales în mod arbitrar (în biografia lui Fainey) și rămâne neconvocată la verigă finală într-o imagine cu cuvinte care înfățișează un tânăr pe drum (ultima frază din "SUA" deschide romanul filmului într-un viitor necunoscut: "La o sută de mile pe drum" ) Pentru Pasternak, dimpotrivă, istoria este teleologică A fi adecvat ei înseamnă: a participa la munca mondială de construire a culturii, adică la depășirea mentală a morții, intensă și îndrăzneață, dar până la finalizarea velei, continuând să fie doar un proiect care anticipează vremurile din urmă, când vine adevărata incoruptibilitate a cărnii În acest sens, Strelnikov și Yuri Andreevich sunt la fel de apocaliptici, cu diferența că primul John Dos Passos, U S A , Boston , (a treia paginare) C CINEMA OPTICA LITERATURII Gândește realizarea scopului care se profilează înaintea istoriei, ca un act uman agonal, iar al doilea - ca întoarcerea pe pământ a lui Hristos, căruia își consacră lucrarea profetică Dos Passos a creat un roman de film global care se mută din America de Nord în Mexic, în Europa continentală, în Anglia Doar un astfel de format narativ i-a permis scriitorului să urmărească ideea inepuizabilității poveștilor personale care alcătuiesc modernitatea Ideea lui Pasternak că există un adevăr ultim în procesul istoric corespunde închiderii acțiunii în limite strict definite (chiar dacă Rusia este luată în linii mari în Doctor Jivago - sub forma unor zone geografice diferite) Dar, pe de altă parte, în fiecare eveniment de pe axa cronogenetică pentru Pasternak, toate poveștile apar Naționalul este inseparabil de lume Rusia se adaptează cu dezinvoltură realităților străine Când Yuri Andreevich și Gordon ascultă pe frontul din Galiția exploziile de obuze de șaisprezece inci trase de germanul "Bertha", ei sunt transferați în virtutea acestui atopism la Paris și, într-adevăr, trageți dintr-o astfel de armă pe care Dos Passos a descris-o în film romanul " " (doi, ca în Pasternak, eroul acestui text, Dick și Steve, și în aceeași toamnă blândă, care coincide cu întâlnirea prietenilor din Doctor Jivago, auziți sunetele Berthei, care a închiriat un apartament în centrul capitalei franceze) Datorită faptului că mișcarea istoriei în percepția lui Pasternak este profund logică și nu se formează pur și simplu din biografii individuale întrepătrunse și dezlegate în mod contingent, ca în Dos Passos, montajul capătă o formă complet diferită în Doctor Jivago decât a avut-o în SUA Pasternak rupe din când în când povești despre multe figuri din romanul său, cu care, întâmplător, intră în contact personajele sale centrale Astfel, Klintsov-Pogorevshiy, vecinul lui Iuri Andreevici, în compartimentul "trenului neprogramat" ( ), pare să dispară din poveste fără urmă Totuși, seme-ul "foc", conținut în al doilea nume de familie al lui Klintsov, leagă această persoană cu Pamfil Palykh și pe amândoi cu focul care a izbucnit în "iluzia "Giant"" În plus, atât Pogoreshchikh, cât și sinonimul Palykh - indirect unul, direct celălalt - au fost implicați în uciderea comisarului Gints Pasternak, parcă nemotivat, nu completează, ca să spunem așa, "fraze de montaj", care, totuși, II Romanul lui Pasternak și genul roman de film sunt restaurate în durata și integritatea lor, dacă romanul este citit nu fenomenal, ci noumenal, adică în acoperirea etimologică și tematică Atunci când transcrieți doctorul Jivago, tehnica de editare a filmului transplantată într-un text literar necesită o abordare logocentrică a propriei persoane (amintiți-vă încă o dată scrisoarea lui Pasternak despre "Specificația lui Iditol"), nu doar percepția optică, ci pătrunderea intelectuală în minciuna cuiva în "forma interioară" dincolo de limita vizibilă Istoria, care în Pasternak, ca și în Dos Passos, apare la suprafața textului ca o variație caleidoscopică a evenimentelor vieții, corespunzătoare viziunii filmului de montaj, este în același timp subordonată în Doctor Jivago, spre deosebire de SUA, unei astfel de simțul scopului care informează la tot ce este discret, montaj-fragmentat, orientarea generală, atrăgând personajele fie către o ființă spiritualizat-simbolica post mortem (Iuri Andreevici își găsește o a doua viață în textele sale), fie către moartea ireversibilă (metamorfoza lui Klintsov) -Pogorevshiy, care s-a transformat în Pamfil Palykh, se încheie cu faptul că tema piromania, distrugerea de foc a acestei lumi, care i-a unit pe amândouă, se bazează pe nebunie, pe acea pedeapsă pentru hybris, care era favorită în tragedia antică) Pentru a-și globaliza treptat narațiunea, parcă limitată doar de Rusia, Pasternak stabilește în ea o legătură succesivă nu numai cu trilogia Dos Passos, ci și cu "OK" ( ) al lui Pilnyak Aceste eseuri de călătorie, numite de autor "Un roman american", au fost create după ce Pilnyak a fost invitat în vara anului ca scenarist la Hollywood (colaborarea sa cu realizatorii americani, însă, nu a avut loc) Potrivit lui Pilnyak, industria cinematografică de masă de la Hollywood concentrează în sine esența vieții americane mecanizate, care, la rândul său, este impregnată de stilul filmelor - în special filmele cu gangsteri (Al Capone servește ca exemplu în acest sens) Pasternak apare în textul lui Pilnyak, Scrierea etimologică a lui Pasternak este analizată în lucrările lui Jerzy Farypo (vezi, de exemplu, articolul său "On Discrepancies and Dispearances in Doctor Jivago (Who Has Gone Where and What Remains Valid?) " - În: Pastemak-Studieri, / Bcitrăgc zum Intcrnationalcn Pastemak-Konggress în Marburg, hrsg von S Dorzweiler, H -B Hardcr, Munchen , - ); organizarea tematică a "Doctorului Jivago" a fost analizată în articolul citat de B M Gasparov C CINEMA OPTICA LITERATURII stând acolo cu cea mai înaltă apreciere, este numit poet, " care acum este venerat ca cel mai bun dintre cei vii de pe pământ" În "Doctorul Jivago", proza documentară a lui Pilnyak despre cinematografie s-a transformat discret în capitole despre partizanism Vorbind despre Siberia, Komarovsky citează titlul poeziei lui Blok - "Noua America" Limitele taiga sunt comparate în roman cu granițele "statului" Pe acest fundal, o serie de motive din descrierea "armatei pădurii" nu lasă nicio îndoială că au fost destinate să corespundă structural nodurilor semantice din textul lui Pilnyak Majoritatea moonshiners ai lui Pasternak, care rămân nepedepsiți, sunt paraleli cu contrabandii care vând liber alcool în O'Key, încălcând Prohibition Pilnyak este uimit de farmaciile americane, unde nu numai că poți cumpăra medicamente, ci și să mănânci ceva Yuri Andreevici este ocupat în slujba partizanilor cu rechiziția farmaciei Pazhinskaya, care aduce ruină, după cum spune romanul, "tuturor celor care au hrănit * ( ) acolo Vorbind despre Al Capone, Pilnyak, desigur, nu uită să menționeze cea mai importantă crimă a acestui șef al mafiei din Chicago - împușcarea în garaj a "șase neascultători" a de persoane Pândit în natura toamnei, Yuri Andreevich află despre planul secret al rebelilor care urmează să-l extrădeze pe Livery către Gărzile Albe: în același timp, observă un grup de șase conspiratori (iată-i: Sanka Pafnutkin, Goshka Ryabykh, Koska Nekhvalenykh, Terenty Galuzin, Zakhar Gorazdykh și provocatorul Sivobluy) Execuția conspiratorilor (cei care nu au participat la trădare au fost atașați și ei) are loc pe un deal, unde "în antichitate putea exista vreun templu păgân " ( ) Indiferent de cât de diferită în detaliu execuția din Doctor Zhivago de masacrul senzațional organizat de Al Capone, numele său vine prin textura romanului Pasternak în cuvântul "templu" Reunind diferite spații geografice în tradiția montajului film de avangardă stabilită de experimentele lui Kuleshov, Pasternak își pune textul sub pretext în așa fel încât să se formeze o figură retorică a ironiei intertextuale Armata partizanilor roșii pare a fi echivalentă cu o societate antreprenorială, care B Pilnyak, Ales functioneaza, sub rsd V Novikova, Moscova , Ibid , II Romanul lui Pasternak și genul roman de film Pilnyak critică pentru criminalitate Ironia lui Pasternak este încununată de motivul evadării lui Yuri Andreevici din tabăra pădurii Pilnyak a trebuit să-și rupă contractul cu Hollywood, pentru că nu era mulțumit de complot, pe care a trebuit să-l transforme într-un scenariu Potrivit acestei povești, doi americani, care s-au găsit în Rusia sovietică din simpatie pentru bolșevism, fug de acolo după ce au fost dezamăgiți de idealurile lor Patronii companiei de film, care a încheiat un acord cu Pilnyak, sunt de acord să facă orice compromis cu un scriitor dintr-o țară revoluționară care este indignat de scenariul care i-a fost propus Cu toate acestea, cooperarea între părți este imposibilă - concesiile au o limită: - Ei bine, spuse Thalberg "Dar avem nevoie de evadare ca de un truc Gândiți-vă la moduri în care evadarea poate fi credibilă pentru erou, deoarece evadările sunt foarte populare în rândul publicului american Plecând de la partizani, Yuri Andreevici pune în aplicare un plan absurd, din punctul de vedere al lui Pilnyak, al realizatorilor de la Hollywood În polemicile cu arta filmului, Pasternak a subordonat Logosului viziunea realității Rupându-se de proza de film, el, parcă, a pus în scenă un film de acțiune de la Hollywood în romanul său Acum puteți descifra denumirea inventată de Pasternak pentru zona în care a fost înființată tabăra de partizani "Lisiy otok" este un toponim de film, ca "Varykino" Aparent, "Fox otok" are o origine dublă Pe de o parte, acest nume este asociat etimologic cu numele unuia dintre cele mai cunoscute studiouri de la începutul Hollywoodului (este menționat în mod repetat de Pilnyak), Fox Film Corporation, fondată de producătorul Wilhelm Fuchs Pe de altă parte, avem o indicație a sursei lui Pasternak, titlul romanului american al lui Pilnyak: 'ieșire' = 'din 'O'Key'' Gherila, lăsându-l pe Iuri Andreevici să treacă dincolo de granița lagărului militar, în taiga, denaturează numele medicului I se pare Zhelvak ( ) și astfel contaminează numele "Zhivago" și "Pilnyak" Deși Iuri Andreevici continuă să trăiască după moartea sa prematură în cuvânt, poeziile sale atașate narațiunii corespund tipologic finalurilor unui număr de romane de film, înfățișând / Ibid , C CINEMA OPTICA LITERATURII care fac ca viața de apoi să triumfe a personajelor lor de pe ecran Inițiatorul unei astfel de construcții semantice a fost Pirandello (în traducere rusă, editată de B A Krzhevsky, romanul său a fost publicat la Leningrad în ) "Spinning" se încheie cu faptul că filmul, care documentează moartea a doi actori, este lansat de fabrica de film și aduce venituri fără precedent Descrierea lui Ramon Gomez de La Serna despre Hollywood în Kinolandia ( ; în traducerea rusă de V V Rakhmanov, a fost publicată la Leningrad în ) rezumă în mod similar descrierea Hollywood-ului Una dintre eroinele acestui text, vedeta de cinema Carlota, moare brusc la o petrecere de dans - filmele cu participarea ei devin la modă în rândul publicului, în căutarea senzaționalismului și a empatiei intense pentru moarte Pe acest fond de gen, poeziile lui Jivago sunt punctul culminant al recreării la care Pasternak a supus romanul de film Gordon și Dudorov răsfoiesc ceea ce a scris Iuri Andreevici, uitându-se (sub iluminat electric) de la fereastră la Moscova și percepându-l ca echivalent cu ceea ce citesc Creativitatea verbală nu este în niciun fel inferioară viziunii asupra lumii, ambele nu intră în conflict cu Pasternak - după chipul și asemănarea verbului divin, întruchipat clar în Hristos Filmland, care a combinat narativul cu descriptiv (cu o enumerare descriptiv-fără complot a clasificatorilor care disting viața la Hollywood), a servit drept model pentru aceeași structurare a textului în OK Este puțin probabil ca Pasternak să fi avut cunoștință de un alt roman de film în limba rusă cu același final, Oglinda lui Iripa Odoevtseva (Bruxelles ): aici un mare succes postum vine actriței de film care și-a prăbușit mașina bolnav Donald Duck - afiș-afiș, Goofy se înfășoară într-un stick-up bolnav Pluto, care a pierdut volumul bolnav Plecarea lui Dunya și Minsky la grefierul colegiului Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica de film? Presupunerea biografilor lui Pasternak că s-a gândit în la colaborarea în Vestnik Kinematologii a lui Khanzhonkov nu pare foarte solidă după cunoașterea acestei publicații "Buletinul Cinematografiei" a informat cititorii despre starea de lucruri în lumea cinematografiei, despre cele mai noi în materie de echipamente de filmare și proiecție, despre conținutul filmelor care vin în distribuție, iar în editoriale a pus probleme de actualitate pentru industria filmului Un alt periodic, Kine-zhurnal, editat de R D Persky, un concurent al lui Khanzhonkov, era mult mai deschis la teoria filmului Aceste două săptămâni au oferit o platformă pentru spectacolele avangardei artistice: în , Mayakovsky și David Burliuk, care și-au cerut scuze pentru cinema, au publicat acolo Dacă e să căutăm urme ale activității cinematografice a lui Pasternak, care intenționa să publice o colecție de lucrări teoretice "Simbolism și nemurire" după absolvirea Universității, atunci în primul rând pe paginile "Kine-Journal" Două articole despre muzica de film publicate în Kina-zhurnal la mai, respectiv octombrie (nr , - , nr , - ), sugerează că ar fi putut fi scrise de Pasternak Sub primul dintre ele se află litera "N", sub a doua - abrevierea "A В-дъ", care este ușor de descifrat ca un palindrom din "doi", indicând astfel a doua publicație a aceluiași autor Articolele rezonează clar cu tezele raportului lui Pasternak "Simbolism și nemurire", citit la februarie , și cu o scrisoare de program către Bobrov de la Molody despre arta cinematografică Dacă în raport poezia dezvăluie "sensul" ritmului, care este fundamental în muzică, atunci în articole ritmul vocal, într-o ordine strict inversă, se angajează să subjugă structura expresivă și semantică a operelor de film - plasticitatea mișcărilor surprinse pe ecran: "O bandă cinematografică este o imagine animată, dar revigorarea ei este incompletă, îi lipsește ritmul inerent oricărui fenomen de viață, iar acesta din urmă trebuie dat de muzică"; "În imaginea cinematografică [ ], motivul principal este acțiunea pură, în timp ce caracterul fiecărei acțiuni ca atare este ritmul ei " Cu scrierea, textele despre muzica de film sunt unite prin atitudinea lor caracteristică față de a considera cinematograful în cadrul unei estetice comune, Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica de film? în viitorul său, o predicție a victoriei sale asupra scenei teatrale tradiționale și, cel mai important, patosul apofatic: " muzica poate exprima uneori mai bine energia și caracterul mobil al unui artist decât acele eventuale cuvinte pe care le-ar putea rosti [ ] Există momente umane ale unor astfel de experiențe, când cuvintele sunt de prisos și o imagine cu muzică adecvată va spune mai mult decât fraze inutile și pronunțate fals"; " cinematograful lasă mai mult spațiu pentru completarea acțiunii cu activitatea noastră personală de creație prin simplul fapt că sfera de exprimare posibilă nu este determinată de liniile exacte ale cuvintelor " În note relativ târzii ( ) despre Chopin, Pasternak s-a disociat fără echivoc de " principiul ilustrativ al muzicii, operei sau programului" Autoarea lui Kine-Jourial, care s-a ascuns sub pseudonime, ia exact aceeași abordare: " muzica de program îngust, care caută să "spună" o poveste, este condamnată pentru că nu poate face asta, este în afara competenței sale Un complot binecunoscut nu poate decât să inspire muzica Așa ar trebui să fie în cinema, unde imitația servilă a imaginii și onomatopeele sunt complet inutile "[subliniat în original - I S ] Așa cum Pasternak a apărat autonomia literaturii, chiar dacă ea adaptează tehnicile filmului, în în scrisoarea sa despre "Specificația lui Iditol", articolele din Kine-zhurnal promovează insistent ideea de "libertate" față de fiecare alta, "independența" laturilor picturale ale filmului și muzica lui Este oportun să reamintim în acest sens ambivalența cu care Pasternak a tratat estetica lui Wagner În Scrisoarea de salvgardare ( - ) citim despre Simfonia a treia și Poemul extazului a lui Scriabin: "Aceasta a fost prima așezare umană din lumi descoperită de Wagner pentru ficțiuni și mastodonti" Mitologia sincretică a lui Wagner, care corespundea ideii sale de creativitate artistică natural-organică, cufundată în elementul popular, a fost greu de acceptat pentru Pasternak, care, totuși, a adus un omagiu muzicii care a dobândit pentru prima dată în istoria sa o anumită scară universală, a devenit, așa cum apare în "O operă de artă a viitorului" ( ), "egal cu un corp ceresc" Teoreticianul muzical de la Kine-journal se referă și el implicit la acest manifest Wagner, mai ales în a doua sa publicație El îl contestă pe Wagner, care spera ca viitoarea sinteză a artelor să fie realizată într-o dramă în care posibilitățile de Boris Pasternak, Sobr op în vol , vol , Ibid , C CINEMA OPTICA LITERATURII muzica instrumentala Un Gesamtkunstwerk de acest fel este pus sub semnul întrebării în articolul "Music and its Relation to Cinema" Muzica de pe scena teatrului depinde prea mult de cuvântul rostit, își urmează melodia, își pierde propria natură În Opera de artă a viitorului, Wagner polemizează cu mecanismul, care, din punctul său de vedere, nu are nimic de-a face cu adevărata artă Acest motiv este abordat în Muzica și relația sa cu cinematografia împotriva wagnerianismului cu absolutizarea dramei: "Teatrul trecutului nu a fost o manifestare a vieții comune a tuturor artelor, ci doar colecționarul lor mecanic" În locul unei fuziuni teatrale a artelor, aici se proclamă o sinteză prin analiză care ar putea fi realizată în cinema dacă, prin absorbția muzicii, s-ar dobândi o independență reciproc îmbogățită a seriei vizuale și sonore Pe lângă corespondențele ideologice, publicațiile din Kina-jurnal și scrierile lui Pasternak au și asemănări lexicale și stilistice Aceasta include, de exemplu, terminus technicus "interliniar" în utilizare extinsă (" muzica [ ] nu poate fi un interliniar al unei vieți înghețate existente" -> comparați referința la Paolo Yashvili din ciclul "Din vară" Însemnări" ( ): "Pe margini de terase Din glicine întortocheate ți-am măsurat povestea Și am ascultat, mi-a fost gura căscată // Neștiind strofele tale, Dar iubind izvorul, am înțeles fără cuvinte viitorul tău interliniar" ) Un alt astfel de caz este introducerea cuvântului "piesă" într-un context abstract ("Baza teatrului [ ] este o acțiune care a smuls o anumită piesă din viața reală" -> cf în "Câteva propuneri" ( ): "O carte este o bucată cubică fierbinte, fumegând conștiință " ) În articolul "Muzica în cinematografie", precum și în scrisoarea trimisă lui Bobrov în august , găsim un joc de cuvinte despre definițiile "primul" și "ultimul", folosite atât în mod formal substitutiv, adică sintactic, cât și în semantic funcția (" cinematograful poate sesiza supremația în ea [în dramă - I S ] pentru că secundarul îi este disponibil, iar acesta din urmă este primul" <- compară afirmația despre primogenitura muzicii în ritmizarea muzicii acțiune: " este totuși posibil să dai o impresie armonioasă a muzicii și a imaginii, fie și doar să te retragi de la imitația sclavă a primului din urmă") Pentru toate intersecțiile izbitoare dintre binecunoscutele texte ale lui Pasternak și declarațiile despre muzica de film care au apărut în Boris Pasternak, Coll soch , în vol , v , Moscova , Boris Pasternak, Colectat cit , în voi , v , Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica cue? Orga lui Persky, nu trebuie să uităm că primul dintre aceste materiale a fost publicat deja în mai , adică înainte ca Pasternak să-și exprime dorința de a se ocupa de cinematografie Pe de altă parte, ceea ce îi scrie lui Bobrov de la Molodiy poate fi interpretat și ca o expresie a pregătirii de a trece la un fel de muncă obișnuită în beneficiul cinematografiei, care aduce un venit constant, iar atunci nu există nicio contradicție între Apariția mai în presă și scrisoarea din august Cu toate acestea, oamenii avangardei au fost pentru Persky, deși invitați, dar totuși dubioși oaspeți ai revistei Atât judecățile lui Maiakovski din "Teatru, cinematografie, futurism", cât și articolul "Music and its Relation to Cinematography" au fost furnizate în Kina-zhurnal pentru cu răspunsuri de la oponenți moderati (respectiv, în nr , - și nr ) : - ), menit să prevină suspiciunea de radicalism excesiv din publicație Articolele despre muzica de film, care sunt prezentate mai jos, se încadrează fără constrângere în cercul de interese al lui Pasternak, care își termină studiile la Facultatea de Istorie și Filologie a Universității din Moscova în cadrul Departamentului de Filosofie și încă se confruntă cu inerția lui visul tineresc de a deveni compozitor Dar oricine a fost autorul în acest caz, avem în fața noastră reflecții de mare semnificație istorică și culturală În esență, ele se rezumă la o propunere lungă de vedere de a introduce contrapunctul atât în andocarea compozițională a muzicii cu opera filmului în ansamblu (care nu ar trebui să o subjugă "mecanic"), cât și în organizarea internă a imaginii (unde laitmotivele vor determina "diferența fețelor ritmice" - cf , de altfel, "fața sonoră" din The High Illness, , ) Când sunetul vine în cinema, tocmai acest principiu va fi prezentat în celebra "Aplicație" a trei regizori Ideea de contrapunct este impregnată de cele mai strălucitoare lucrări teoretice despre muzica de film, create în anii și I I Ioffe scrie în Music of the Soviet Cinema (Leningrad, ) despre ""diviziunea" organică a muncii între vizibil și audibil" ( ) În Compoziție pentru film, Theodor Adorno și Hans Eisler proclamă "unitatea și antiteticismul" ca trăsătură dominantă a montajului sonor-vizual Întreaga țesătură semantică a Doctorului Jivago se sprijină pe contrapunct Sunt recunoscător lui E V și E B Pasternak pentru comentariile lor cu privire la această publicație Îmi este greu să împărtășesc complet îndoiala lor categorică cu privire la apartenența articolelor despre kipomusic la Pasternak, dar este de la sine înțeles că atribuirea mea la aceasta depășește limitele desemnate ca dubio C CINEMA OPTICA LITERATURII Muzica în cinema În prezent, odată cu dezvoltarea cinematografiei, apar o serie de întrebări cu privire la muzica care o ilustrează - cum a apărut în ea, este necesar, care sunt sarcinile sale etc Cum va fi cinematografia în viitor este, desigur, , un punct discutabil, dar un lucru este deja fără îndoială, acesta este că va intra pe calea artei artistice și că muzica care îl însoțește nu poate fi un fenomen întâmplător și străin, nu poate servi doar pentru distracția goală a publicului Există un fel de necesitate internă în ea, deși încă nu este recunoscută în mod deosebit de clar de către majoritatea O bandă cinematografică este o imagine care a prins viață, dar animația ei este incompletă, îi lipsește ritmul inerent oricărui fenomen vital, iar muzica trebuie să-i dea pe acesta din urmă Ritmul este indisolubil legat de sunet, fără sunet nu există ritm În acest sens, gimnastica lui Dalcroze dă doar o idee despre ea, o arată, dar nu o creează și, la rândul său, are nevoie și de muzică pentru a spiritualiza ritmul În paginile Kine-jurnalului s-a exprimat ideea că, dacă cinematograful ar fi un rival al scenei dramatice în viitor, atunci această rivalitate s-ar reflecta în strădania sa de a se apropia de aceasta din urmă Se pare că muzica joacă un rol important în această aproximare Într-o dezbatere aprinsă despre rivalitatea dintre cinema și scena dramatică, rolul muzicii este trist uitat Între timp, acest rol este uriaș Imaginați-vă doar o comedie sau un tablou dramatic fără muzică, imaginați-vă Max Linder apărând pe ecran în tăcere deplină, nu iluzia dispare aproape complet; pentru că bucuria lui sclipitoare cere doar muzică, ritm, viață Voi spune și mai mult - muzica poate uneori să exprime mai bine energia și natura mobilă a artistului decât acele eventuale cuvinte, Emile Jacques-Dalcroze a dezvoltat un sistem de exerciții cu "obiecte imaginare", presupunând că posesia "ritmului plastic" contribuie la lecțiile de muzică (vezi: E Jacques Dalcroze, Ritmul, valoarea sa educațională pentru viață și pentru artă Șase prelegeri , trad N Gnesina, Sankt Petersburg ) Cel mai probabil, aceasta se referă la raportul apărut în numărul al Kips-Jourial ( aprilie , - ), semnat de G A G-pi, despre disputa deja amintită din Muzeul Politehnic, dedicată competiţia dintre teatru şi cinema Max Linder în noiembrie-decembrie a vizitat Rusia, unde s-a bucurat, alături de danezul Asta Nielsen, de o popularitate asurzitoare Scurtmetrajele lui Max Linder prezintă adesea cântarea la pian, al cărei ritm este transmis vizual, de exemplu, în dansul eroilor și săritul picturilor pe perete din caseta "Concordia inimii" Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica de film? pe care putea să le spună Toate cele de mai sus se aplică și mai mult dramei cinematografice O persoană are momente de astfel de experiențe când cuvintele sunt de prisos și o imagine cu muzică adecvată va spune mai mult decât fraze inutile și pronunțate fals Un alt lucru este cum ar trebui să fie această muzică și care ar trebui să fie aspirațiile în realizarea armoniei conexiunii sale cu imaginea Aceasta, desigur, ține de talentul și sensibilitatea ilustratorului, dar, cu toate acestea, în acest domeniu pot fi proclamate câteva principii generale Conectarea unei imagini cu muzica este la fel de dificilă ca și conectarea unui cuvânt cu ea, și cu atât mai dificilă, deoarece cuvântul merge spre muzică, se străduiește să fie în concordanță cu ritmul ei, în timp ce tabloul mecanic subordonează complet muzica în sine Dar este totuși posibil să dai o impresie armonioasă a muzicii și picturii, chiar dacă doar să te retragi de la imitația sclavă a primului și ultimului În literatura de specialitate, așa-numita muzică cu program îngust, care urmărește să "spună" o poveste, este condamnată pentru că nu poate face acest lucru, îi depășește competența Un complot binecunoscut nu poate decât să inspire muzica Așa ar trebui să fie în cinema, unde imitația servilă a imaginii și onomatopeele sunt complet inutile, mai ales având în vedere prevalența pianului ca instrument ilustrativ Și onomatopeea pe acestea din urmă este cel mai puțin posibilă, nu reduc condiționalitatea imaginii, ci, dimpotrivă, o măresc prin condiționalitatea lor Samoilov a arătat că în falsa artă a melodiei este posibil să se realizeze că cuvântul și muzica nu se vor interfera între ele și vor da o întreagă impresie Este posibil să se realizeze acest lucru în ilustrarea imaginilor cinematografice, numai dacă eforturile pentru aceasta vor fi îndreptate pe calea intenționată și nu vor fi eliminate tradițiile vechi, dar bine stabilite N Pavel Vasilyevich Samoilov, - , actor de teatru și film, a jucat cu declamații melodice, interpretând poezii de Apukhtin, Balmont, Minsky, A K Tolstoi și alții, în a jucat rolul falsului Dmitri I în cronica "Dmitry Ostrovsky" Pretender și Vasilin Shuisky" (vezi: V Yakobson, Pavel Samoilov Biografia de scenă a eroilor săi, L , , - , - ) În Rusia, declamația melodică a fost și ea răspândită, însoțind spectacolul kipopo - vezi pentru detalii: Valoric Pozncr, La cine-declamation en Russic - În: Le Muet à la parole Cinema et pcrformanccs â l'aubc du XXc sieclc, sous le dircction de G Pisano et V Pozncr, Paris , - C CINEMA OPTICA LITERATURII Muzica și relația ei cu cinematografia Toate numeroasele scrieri pe tema muzicii și cinematografiei, publicate în vremea noastră pe piața cărții, au fost dedicate clarificării unei singure probleme - determinarea celui mai potrivit repertoriu pentru a însoți piesele cinematografice Într-una dintre aceste lucrări, sub titlul "Dragostea și moartea" (dramă), există explicații: mai întâi - Ceaikovski ("Cântecul toamnei"), apoi - Beethoven este mai potrivit; tranziție bruscă etc Sub unul dintre picturile cu participarea lui Max Linder, este semnat: o potrivire rapidă este potrivită La cea mai superficială privire asupra unor astfel de cărți, este izbitor că toate sunt dedicate doar clarificării problemelor tehnice minore ale cinematografiei muzicale - clarificând problema melodiilor mai potrivite pentru imaginile existente Dar, până la urmă, imaginile se înmulțesc în fiecare zi și cu greu se poate avea încredere în simpla sensibilitate a muzicianului care le ilustrează pentru a determina principiile generale ale noilor realizări muzicale în cinema Acest articol este dedicat elucidării acestor principii Muzica este cea mai abstractă dintre artele existente Artistul, dezvăluind ceva culoare sau linie pe pânză, are în vedere o formă cu siguranță existentă, binecunoscută și clară Sculptorul, lucrând pe lut sau marmură, dă un indiciu despre soluția corpului uman cunoscută tuturor Obiectele acestor arte sunt mai mult sau mai puțin permanente Dar muzica, care dezvăluie cea mai mobilă formă de a fi - sunetul, în niciun caz nu poate fi o interliniară a vieții înghețate existente De aceea poziţia ei în vechiul teatru naturalist este atât de curioasă, atât de absurdă Teatrul este dorința de a îmbina toate artele existente într-un întreg indivizibil Existența sa este posibilă numai dacă nu există sclavia anumitor tipuri de arte O imagine complet diferită se dezvăluie atunci când examinăm starea dramelor sau teatrelor de operă existente Acțiunea și dezvoltarea ei în cuvântul actorului ies în prim-plan Muzica, pe de altă parte, merge doar ca un acompaniament care determină longitudinea Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica de film? cuvinte, oferindu-i o formulare mai mult sau mai puțin reușită, fără nici un sens individual Baza teatrului (vechi) este libretul, un fel de acțiune care a smuls o anumită piesă din viața reală De aceea aplicarea muzicii la ea ca index alfabetic nu corespunde deloc cu adevărata sarcină a creativității muzicale În asemenea condiții, muzica nu poate fi în nici un fel legată de teatru Teatrul din trecut nu a fost o manifestare a vieții comune a tuturor artelor, ci doar colecționarul lor mecanic Relația dintre muzică și acțiune în cinema este de o cu totul altă natură În primul rând, cinematograful lasă mai mult loc activității noastre personale de creație pentru a completa acțiunea prin simplul fapt că sfera de exprimare posibilă nu este determinată de liniile exacte ale cuvintelor În plus, fantezia cinematografiei este mult mai bogată decât fantezia teatrului existent Și în al treilea rând, nu ficțional, condiționat, ci construcția reală a imaginii face posibilă creșterea și aprofundarea conținutului sonor al acesteia De aceea, în cinematografie, muzica, deși se contopește în tonul general al imaginii, are totuși ocazia să rămână în același timp liberă și independentă Ce îi determină direcția? Ca artă abstractă, muzica nu preia din acțiunea trăsăturilor sale nesemnificative, mici, ci caracterizează doar trăsăturile generale ale caracterului ei, linia leit-ului mișcării sale În tabloul cinematografic, motivul principal este acțiunea pură, în timp ce caracterul fiecărei acțiuni ca atare este ritmul ei Diferența de fețe ritmice este diferența de muzică care însoțește cinematograful Astfel, doar cinematograful abordează ideea teatrului modern ca o fuziune naturală a tuturor artelor Doar în ea muzica este gratuită Caracterul său este determinat de ritmul acțiunii cinematografice A V-d ZM C CINEMA OPTICA LITERATURII III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" ULL Memoria de film a lui Nabokov În influența sa asupra literaturii, cinematograful nu a predeterminat fără ambiguitate ce concluzii semantice și estetice ar trage din aceasta Ceea ce s-a spus va dobândi dovezi dacă comparăm opere literare independente unele de altele, inspirate din aceeași sursă de film Lolita lui Nabokov este în contrast puternic cu Doctor Jivago, deși ambele romane sunt reluări ale lui Bauer For Happiness Principala diferență dintre transformările lui Nabokov ale acestui pretext de film și ale lui Pasternak se poate reduce la o formulă simplă: dacă doctorul Jivago ar fi scris din punctul de vedere al lui Komarovsky, am avea-o pe Lolita în fața noastră Numele primei iubiri a lui Humbert Humbert, "Lee" (Annabel Leigh), repetat în numele Lolitei ("Lo-lee-ta" ), ne trimite împreună cu el nu numai la opera lui E A Poe, așa cum se întâmplă de obicei crezut, dar și filmului lui Bauer, lansat pe ecranele rusești în septembrie Apariția lui Lee în film este categoric infantilă (fig ) Întâlnirea tânărului G G cu prima sa pasiune, adolescenta Annabella, are loc pe malul mării - o serie de scene ale filmului sunt jucate și pe plajă (se pare că, Gurzuf) În raport cu bătrânii, micii eroi ai romanului lui Nabokov se găsesc în aceeași poziție în care actorii de film mut sunt percepuți de public: "( ) Înainte de despărțire, G G și Annabella sunt fotografiați de mătușa băiatului împreună cu un anume medic șchiop Cooper ("the staid, older, lame gentleman", ), care ar părea clar redundant în text, dacă nu Următorul text american al romanului lui Nabokov este citat în Vladimir Nabokov, The Annotated Lolita, ed de Alfred Appcl, New York, Toronto Versiunea rusă a romanului este citată în: Vladimir Nabokov, Lolita, Rdis/Ann Arbor Este posibil ca Nabokov să fi adoptat numele personajului său central de la actrița de film argentinian Lolita Torres Dacă este așa, devine clar de ce romanul Lolita a fost conceput în America Latină (Mexic), și există îndoieli că în titlul textului Nabokov a repetat titlul romanului ( ) de Heinz von Lichbserg, care are puțin în comun cu romanul în conţinut Cu toate acestea, sunt acceptate și alte interpretări ale setului de nume Dolorss-Lo-Lolita Mare cinema , III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" că Bauer și-a rupt piciorul în Crimeea în timp ce filma "For Happiness" (și a murit curând înainte de a putea termina munca la următorul său film, "The King of Paris") "Sooreg" (cooper) și "Vayeg" (nu doar un țăran, ci și un constructor) sunt antroponime care indică apartenența profesională a unei persoane și, în acest sens, sunt comparabile între ele Ulterior, G G va pierde prețioasa fotografie: dispariția relicvei servește drept semnal intermediar, sugerând inaccesibilitatea sursei sale pentru cititorii romanului și, în plus, o sursă de calitate tocmai picturală Povestea despre "predecesorul" Lolitei se dovedește a fi o prezentare a preistoriei romanului în sine, izvorât din pretextul filmului Amintiri din copilărie, cu care G G își deschide povestea, nu conțin încă un răspuns la ciocnirea centrală a filmului "Pentru fericire" Scopul lor este de a introduce cititorii într-un mediu imaginabil vizual similar cu cel în care operează personajele lui Bauer Pretextul filmului devine programare pentru dezvoltarea intriga a romanului din momentul în care G G intră în casa lui Charlotte Hayes Nabokov atrage în diverse moduri atenția cititorului asupra naturii cinematografice a Lolitei (comparând-o cu o vedetă de ecran, înconjurând-o cu reviste de film, forțându-l pe GG să bănuiască că ea, obsedată de mania cinematografică, va fugi la Hollywood etc ) La fel ca personajul din titlu al romanului, atât G G cât și mama Loliței sunt juxtapuși cu actorii din film (" avea [ ] trăsături destul de simple [ ] de un tip care poate fi definit ca un soluție de săptămână a lui Marlene Dietrich", ) Contextul culturii cinematografice euro-americane de masă, pe care este proiectat textul lui Nabokov, a fost studiat cu meticulozitate în cunoscuta monografie a lui Alfred Appel "Pentru fericire" este diferit de toate celelalte Alfred Appel, Jr , Nabokov's Dark Cinema, New York, Oxford Univcrsity Prcss O parte din această lucrare și-a pierdut o parte din valoare până în prezent, dar semnificația ei este slăbită de faptul că materialul copios a fost cules de autor fără nicio distincție strictă acele opere de artă care au fost cu adevărat relevante pentru opera lui Nabokov și cele care nu pot fi asociate cu el decât contextual în mintea cititorului și a cercetătorului mier literatură academică suplimentară despre problema "Nabokov și cinematograful" (următoarea listă este o selecție): Gavricl Moscs, The Nickel Was for the Movies , - ; Laura Schlothauer, Roman "Disperarea" Vl Nabokov și spală cinema german - În: Hypcrtcxt Disperare/Svrstcxt Disperare Studien zu Vladimir Nabokovs Roman-Râtsel, hrsg von I Smirnov, Miinchcn , - ; Barbara Wyllic, Nabokov la filme Film Pcrspcctivcs in Fiction, Jcffcrson, North Caro- C CINEMA OPTICA LITERATURII a lucrărilor de film care au constituit fundalul Loliței (aceasta include, în primul rând, western-urile și filmul poig ), prin faptul că determină nu motivele și episoadele individuale ale romanului, ci structura sa semantică subiacentă Apropiind textul literar de spectacolul filmului, Nabokov regizează, canalizează posibila receptare a narațiunii sale în conformitate cu punctul de plecare de la care aceasta accelerează Astfel, una dintre scenele culminante ale romanului, în care G G experimentează primul orgasm în timp ce o mângâie pe Lolita, este cinematografică într-o manieră deliberată "de modă veche", fiind stilizată ca un film mut - aici sunetul este pornit după epuizarea situației : " s-a rostogolit de pe canapea și a sărit în picioare [ ] pentru a se ocupa de telefonul formidabil de zgomotos care poate să sune de secole, după cum mă privea" ( ) Telefonul apare în scenele de dragoste ale filmului For Happy, dar și în multe alte filme timpurii Poate, din cauza genezei neclare din acest pasaj al romanului, Nabokov, traducând-o pe Lolita, a concretizat fără echivoc referirea la Marele Mut, care este prezent acolo unde este vorba despre viața lui G G în casa Charlottei În jurnalul lui G G , o fată care știe multe despre producțiile de la Hollywood este desemnată drept "un copil al timpului nostru" ( ); această caracteristică nu este nimic lina și Londra ; Marina Grishakova, The Models of Space, Time and Vision in V Nabokov's Fiction: Narrativc Stratcgies and Cultural Framcs (e Tartu Scmiotics Library ), Tartu , ff, ff; Rashit Yangirov, "Sențul filmului": Note despre contextul cinematografic în literatura diasporei ruse în anii - - În: Imperiul N Nabokov și moștenitori, sub rsd Yu Lsvinga, E Soshkina, Moscova , - ; Omri Roley, Yuri Tsivyan, dublu Î: Omri Ronen, Scar A doua carte din orașul Ann, Sankt Petersburg , - Un loc semnificativ în substratul cinematografic al Loliței este, de asemenea, dedicat filmelor sovietice, ceea ce este indicat de G G x ani Nu voi atinge acest substrat al romanului, dar cu toate acestea voi semnala, pentru a fi nefondată, una dintre astfel de adaptări cinematografice întreprinse de Nabokov Dublele naratorului includ un fost soldat american care a rătăcit accidental în camera de hotel în care stăteau G G și Rita, surogatul Lolitei Se dovedește că bărbatul și-a pierdut memoria (îl acuză pe G G că i-a furat identitatea) Motivul amneziei din prima linie a trecut în romanul din Fragment of an Empire ( ) Întrucât, pentru a-și restabili conștiința de sine, eroul filmului este nevoit să stăpânească noua ordine sovietică pe care nu o cunoștea deloc, în măsura în care această poveste-disfuncțională, miniscțiune cypors, după toate probabilitățile, a avut un caracter autobiografic sens pentru Nabokov, care se mutase din Europa în Statele Unite, până atunci necunoscut pentru el III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" altfel, ca o contaminare a titlurilor a două lucrări ale lui Bauer: "Copilul orașului mare" și "Copiii secolului" Nu există nicio referire la Bauer în filmul original american: Lolita aici este pur și simplu "un copil modern" ( ) Nabokov calcă pe urmele filmului For Happiness, fie oferind propria sa versiune a intrigii filmului pe care l-a păstrat în memorie, fie anulând modificările pentru a rămâne fidel sursei Constelația de personaje din film și din roman este aceeași Și aici și acolo avem Triunghiul lui Oedip, în care fiica este rivala mamei În ambele cazuri, această rivalitate are o tentă cvasi-incestuoasă (atât Lee, cât și Lolita cresc orfani) Tatăl lui Lee a murit în urmă cu zece ani - mama ei bogată, Zoya Vereiskaya, și Dmitry Gzhatsky ar dori să se căsătorească mult timp, dar trebuie să aștepte până când fata crește și se căsătorește Gzhatsky o tratează pe Lee ca pe o fiică G G îi înșeală pe Farlo, anunțându-i că el este adevăratul tată al lui Dolores Haze În același timp, John Farlo moștenește profesia lui Gzhatsky (" era [ ] avocat cu jumătate de normă" ( ), în rusă "Lolita" este certificat ca "parțial avocat", ), în timp ce soția sa, artist amator, capătă trăsăturile lui Enrico Transferând semnele personajelor principale ale filmului către personajele secundare ale romanului, Nabokov recurge la o tehnică care ar putea fi numită o sinecdocă intermediară: identitatea profesională cu drepturi depline a personajelor din sursă devine parțială, amator în domeniul literar posttext Nabokov nu uită nici măcar micile detalii ale intriga din film, pe care le-a luat ca model pentru roman: Gzhatsky refuză să ajute legal un anumit client (o figură episodică din film) pentru a părăsi Moscova și a merge în Crimeea, lui Zoya, - John Farlo încetează să mai facă afaceri cu Lolita și se mută în America Latină (unde șchiopătează ca Cooper-Bauer) Pe fondul tuturor acestor paralele, romanul, spre deosebire de film, schimbă rolul agential în perechea bărbat matur/nimfetă: locul lui Gzhatsky, în care Lee este îndrăgostit fără replică, este înlocuit de G G , capturat printr-o atracție irezistibilă pentru Lolita Cu toate acestea, desprinzându-se de pretextul filmului în mod contrafactual, Nabokov revine apoi la el: în cele din urmă, G G nu intră în stăpânire pe Lolita adormită, dar ea, trează, îl seduce Deturnarea incompletă de la sursă este o metodă stabilă folosită de Nabokov în opera intermediară pe care o face în roman (pe lângă structura sistemică a textului, există C CINEMA OPTICA LITERATURII și intertextual resp sistem intermediar) Zoya află despre dragostea fiicei sale pentru Gzhatsky, stând în tufișuri din spatele băncii pe care vorbesc Lee și Enrico Charlotte (înainte de căsătoria ei cu G G o văduvă ca Zoya) dezvăluie secretul inimii celui de-al doilea soț, găsindu-i jurnalul Dar odată cu această trecere de la film la text literar, există o legătură vizuală directă între cele două La o întâlnire anterioară cu Lee în stâncile de lângă mare, Enrico ține în mână o carte închisă la culoare (fig ), poate un album de poezie sau ceva asemănător Într-o carte neagră (din piele artificială - dintr-un înlocuitor al materialului autentic!) G G își păstrează notițele În mod similar: ultima întâlnire dintre G G și Lolita pare să nu aibă nicio legătură cu modul în care se termină "For Happiness" Cu toate acestea, Nabokov nu pierde din vedere orbirea lui Lee, care se instalează la sfârșitul filmului Lolita însărcinată apare în fața lui G G într-o formă nouă, căreia îi aparțin și ochelarii Și acest punct culminant al poveștii este asociat, la fel ca cea mai timpurie întâlnire erotică a lui GG cu Lolita, cu cinematografia mut: soțul Dolores Skiller a devenit surd în război după ce a fost șocat de ochi Deteriorarea vederii Lolitei se pregătește pe tot parcursul romanului G G își notează miopia în jurnalul său, iar unul dintre profesorii ei se plânge de același neajuns la fată După ce i-a permis Lolitei să joace pe scena teatrului școlii, G G îi învață abilitățile de actorie, repetând cu ea, printre altele, rolul unui copil orb: "Ești o fată oarbă Palpează chipul: unui tânăr grec [ ], tatăl tău" ( ) Sarcina teatrală pe care trebuie să o rezolve Lolita este asemănătoare cu cea cu care s-a confruntat cu Tasya Borman, care l-a jucat pe Lee în Bauer Conform intenției regizorului, nevăzătoarea Li se mișcă precaută și nesigură, pentru ca atunci când coboară scările, Enrico să o ajute (fig ) Spre deosebire de Zoe, care cedează fiicei ei iubite, Charlotte nu are de gând să se sacrifice pentru Lolita Cu toate acestea, donația are loc - și chiar într-o formă îmbunătățită în comparație cu filmul: Charlotte dispare complet din viață Mac-Fatum, care a aruncat-o pe mama Lolitei sub roțile unei mașini, își are originile în arta tragică, pe care Bauer a transformat-o în melodramă, al cărei conflict edipian este localizat într-un mediu burghez Vme Mașina în sine a fost luată de Nabokov ca instrument al destinului tragic din eseul lui Alfred Jarry "Dcus ex machina" ( ) În acest eseu (it III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" În același timp, fatalitatea în eventualitatea morții lui Charlotte primește o încărcătură metaficțională de la Nabokov: indiferent de modul în care romanul își schimbă pretextul cinematografic, eforturile creative ale mai tânărului autor se dovedesc a fi fatal dependente de matricea care îl preexistă, din pe care nu poate fi eliberat Energia performativă emană din sursă și, prin urmare, conotația "magician" este ascunsă în "A/cFate" "For Happiness" și "Lolita" sunt unite nu numai în caracter Nabokov reproduce și (descoperind uimitoarea tenacitate a memoriei sale vizuale) realitatea materială descrisă în film Mașina în care Charlotte și Lolita merg în tabăra Ku corespunde celei care îi ia pe Zoya și Lee din casa din Crimeea; GG, care urmărește mașina, este identic cu escorta inconsolabilă a femeilor din filmul Enrico (fig ) Coloane albe s-au mutat din apartamentul lui Zoe în holul Hotelului de odihnă a vânătorilor fermecați; de aici, pielea unui urs polar, întinsă în fața patului din dormitorul lui Lee, a migrat în camerele din față ale castelului lui Quilty (fig și ) Elementele decorative ale filmului lui Nabokov sunt poziționate în același mod la intrarea în clădirile pe care le descrie, adică sunt poziționate în spațiu în același mod în care pretextul filmului se corelează cu posttextul literar în timp În Beardsley, G G își imaginează că locuiește într-o casă care poate fi văzută prin, " într-o casă de sticlă luminată" ( ); această fantezie poate fi interpretată în moduri diferite, dar în orice caz nu contrazice restul coincidențelor interioare dintre film și roman: unul dintre pavilioanele ridicate de Kuleshov era o verandă cu doi pereți de sticlă solidă (fig ) , fiind un astfel de loc în acțiunea filmului autoreflexiv, în care au apărut trăsăturile unui pavilion de filmare Tehnica principală de compoziție în caseta de pre-editare (uneori chiar de editare) a lui Bauer a constat în filmarea personajelor în succesiune contrastantă în aceeași zonă spațială inclusă în colecția lui Jarry "La Chandcllc vcrtc"), o moarte accidentală sub roțile unei mașini mărturisește, în spiritul mitopoeticii simboliste, că străvechiul "zeu din mașină" funcționează și în secolul al XX-lea Pe lângă cele spuse deja, merită adăugat că dublarea constantă a Loliței în imaginile camarazilor ei nimfeți este programată de film, în care Li apare pe plajă și în parcul de la malul mării, însoțită de iubita ei mai tânără Este de remarcat faptul că pielea unui urs polar este un detaliu important în Copilăria lui Luvers ( ) a lui Pasternak, o poveste despre creșterea unei fete C CINEMA OPTICA LITERATURII Așadar, scenele de rămas bun al lui Gzhatsky de la Zoya și explicațiile ei către fiica ei sunt jucate pe verandă Bauer stă aceiași Gzhatsky și Zoya pe bancă, pe care Lee și Enrico au vorbit anterior Nabokov se referă și la această repetare a locului, unde au loc evenimente care diferă unele de altele Charlotte plănuiește să petreacă timp cu GG la Enchanted Hunters' Rest, dar el rămâne acolo cu Lolita și apoi a doua oară cu Rita Mai mult, Nabokov a extins tehnica compozițională a lui Bauer în domeniul intermediarității Corelația romanului cu sursa filmului este de așa natură încât posttextul umple poziții semnificative pentru film, acum cu un personaj, apoi cu altul Se spunea că Enrico ca artist este echivalentul lui Joan Farlo, dar G G , care își imaginează cum ar putea picta pereții în Enchanted Hunters' Rest, devine și echivalentul lui (Comparabilitatea lui G G și Enrico este ușor de explicat: interesele amoroase ale ambilor eșuează) Păstrarea pozițiilor conturate în film, în timp ce variază fețele care se încadrează în ele, permite ca aceste fețe, despărțindu-se, să se poată confrunta imediat atât cu subiecții acțiunii afișate de Bauer, cât și să facă ecou personajelor sale Poftitor de "acești micuți", G G este opusul lui Gzhatsky și, în același timp, îl urmărește atunci când este aproape de a o împinge pe Lolita departe de sine: "Nu eram prea pregătit pentru accesele ei de plictiseală dezorganizată, chinuieli intense și vehemente , stilul ei întins, căzut, cu ochi năuciți și ceea ce se numește prost " ( ) G G se deosebește de Gzhatsky prin ocupațiile sale profesionale, dar, ca și el, devine avocat, întorcând povestea care îl justifică către jurații din instanța care îl așteaptă Ceea ce s-a spus despre G G este aplicabil și altor personaje Nabokov - pentru Lolita și mama ei Nabokov trece peste și epuizează posibilitățile combinatorii pe care le extrage din pretextul filmului Poetica intermediară a romanului este analogă cu artele spectacolului (sau, dacă vrei, șahul) "For Happiness" îi servește lui Nabokov drept scor (sau o schemă solidă pentru un joc de șah); scopul romanului este de a realiza configurația predeterminată pentru acesta, rămânând în cadrul său și în același timp variind-o ІL Mărturisirea unui pedo sau a unui cinefil? Într-un fel, Lolita este un omagiu adus filmului lui Bauer, după cum o demonstrează cronologia evenimentelor din roman G G moare în urma unui atac de cord în noiembrie , aproape III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" exact la de ani de la lansarea filmului For Happiness la începutul toamnei anului Cu toate acestea, Nabokov nu a pierdut din vedere luna în care filmul a apărut pe ecrane: în septembrie, G G îl ucide pe Quilty, principalul său dublu G G s-a născut cu șapte ani înainte de a fi făcut filmul, iar acest număr se înmulțește pe o perioadă de de ani În multe cazuri are un sens fatal și dezastruos în roman Șapte ani despart moartea Annabellei de Tifusul a depășit-o la patru luni după despărțirea ei de G G , care a avut loc în septembrie , adică boala i-a încheiat viața în ianuarie (aceeași lună în care s-a născut Lolita) La douăzeci și unu de ani după aceea ( ), Valeria, prima soție a lui G G Charlotte, va muri de la nașterea Valeriei, este lovită de o mașină în , în afara ciclului de șapte ani, măsurat înainte sau înapoi din Dar data acestei morți implică și un șapte fatal, de îndată ce "Lolita" s-a terminat în Numărul " " a fost eliminat și pe caiet, care a trecut lui G G din mâinile lui Enrico Nabokov schimbă punctul de plecare, de la care devine clar sensul datelor care finalizează viața în romanul său, dar multiplicitatea lor de șapte este de neclintit Rămâne de spus că Lolita îl părăsește pe G G când are ani și moare în decembrie Așadar, romanul își calculează timpul în ritmul de șapte ani în care naratorul câștigă viață și o pierde pentru el și pentru iubiții lui (Annabella, Valeria și Lolita) în ciuda faptului că centrul acestei construcții temporale este cronometrat până în Roman își conceptualizează auto-reflexiv lumea interioară ca emergentă și care se apropie de sfârșit (fie intermediar, fie absolut), în funcție de filmul For Happiness Moartea Charlottei, care deschide G G acces sexual nelimitat la Lolita, adaugă ordinii temporale intra-romane timpul corespunzător pentru finalizarea operei autoarei Compilatorii calendarelor Lolita sunt de acord că Annabella a murit în decembrie : Car] R Proffcr, Keys to Lolita, Bloomington, London, Indiana Univcrsity Prcss , ; W Stark, Cronologia internă a romanului "Lolita" - În: V V Nabokov: pro et contra Materiale și cercetări despre viața și opera lui V V Nabokov, vol , compilat de B V Averin, Sankt Petersburg , ( - ) În acest calcul s-a strecurat o eroare: în roman, septembrie este indicat răspicat drept momentul despărțirii îndrăgostiților În închisoare, G G o amintește pe Annabella: " azi, în Scptembcr , după ce au trecut douăzeci și nouă de ani, cred că pot distinge în ea spiridușul inițial fatcful din viața mea" ( ) C CINEMA OPTICA LITERATURII deasupra textului (este nevoie de (= x ) zile pentru al compune într-un mod semnificativ) Tema textului lui Nabokov este generarea sa din produsul estetic al altcuiva și moartea în el (care corespunde cu moartea Loliței și a copilului ei) Producția intermediară absoarbe autocritica lui Nabokov, pentru că este finită la început, de care nu poate scăpa Din punctul de vedere propus, numărul "șapte" parodic-pesimist ne trimite la creatio ex nihilo, la istoria iudeo-creștină a unei creații demiurgice cu adevărat originale, cu care Nabokov s-a jucat, după ce a reluat, deja la Mașenka, primul său roman : acțiunea se petrece acolo în decurs de o săptămână (sâmbătă Ganin îl întâlnește pe Alferov, sâmbătă pleacă din Berlin) și este marcată duminică de trecerea de la întuneric (într-un lift blocat între etaje) la lumină Analiza comparativă dintre filmul lui Bauer și "Lolita" se bazează inevitabil pe întrebarea ce motivează, chiar dacă reluat din când în când înapoi în roman, regândirea filmului Cea mai frapantă dintre ele este întruchipată de G G , a cărui atitudine față de viață neagă moralitatea familială burgheză a lui Gzhatsky În esență, Nabokov nu își depășește limitele în această transformare a pretextului filmului, întrucât lui G G i se acordă locul care i-a fost acordat lui Lee în Bauer În eroul-autor al lui Lolita, apare imaginea unei fete înrobite de dorința oedipală În povestea filmului, ea este pedepsită cu orbire, așa cum am scris deja, din cauza faptului că nu acceptă curtarea lui Enrico, a cărui chemare este să transmită realitatea în formele ei proprii În film, el este prezentat surprinzându-l pe Lee într-un portret, care este mise en abyme a filmului În ultimele fotografii, Lee privește, fără să distingă nimic, direct în obiectivul camerei Ea se confruntă astfel cu camera care o vede, care devine echivalentă cu artistul care a portretizat-o pe fată (fig și ) Bauer a tradus interpretarea freudiană a mitului tragic al lui Oedip (din care provine infantilismul lui Lie) într-o problematică intra-film și, mai larg, intra-estetică, ceea ce, aparent, a făcut din "For Happiness" o valoare artistică atât de atractivă N Despre "Mașenka" în acest sens, vezi și: Boris Averin, Darul lui Mnemosyne Romanele lui Nabokov în contextul tradiției autobiografice ruse, Sankt Petersburg , III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" pentru Nabokov, o critică a psihanalizei Reîncarnarea lui Lee în G G are loc în roman, care este autoreflexiv, precum opera cinematografică a lui Bauer, obiectivându-și literar , cumva cinematografic, dar, dincolo de asta, este și conștiința de sine a unui act intermediar GG împărtășește cu Lee așa cum literatura împărtășește filmul din care crește Înfrângerea pe care o trăiește G G , scriitor și (departe de a fi întâmplător) critic literar, înseamnă imposibilitatea mijloacelor verbale de a realiza vizibilitatea pe deplin inerentă imaginii cinematografice În acest sens, ca și în multe alte privințe, Lolita contrastează cu Doctor Jivago Vizitând Haltul Vânătorilor Fermecați cu Rita, G G își caută fotografia de ziar în biblioteca locală și nu o găsește: trecutul nu poate fi restabilit pentru el cu acuratețe optică, oricât s-ar strădui în proza sa pentru asta G G este egalat cu Lee pentru că, urmând-o, nu îndeplinește cerințele media cinematografice, întrucât viziunea lui despre evenimente suferă de o lipsă (nu observă că Quilty îl urmărește pe el și pe Lolita) Pretextul filmului limitează libertatea imaginației romanistice tocmai pentru că literatura este inferioară artei filmului în ceea ce privește spectacolul și mimetismul Uciderea lui Quilty, dramaturg și autor de la Hollywood, este răzbunarea romanului asupra teatrului și cinematografiei, pe care narațiunea literară nu o poate depăși Pentru respingerea de către Nabokov a conceptului oedipal al psihicului cf : Vadim Lipetsky, "Anti-Bakhtin" - cea mai bună carte despre Vladimir Nabokov, Sankt Petersburg , și urm Autoritatea textului lui Nabokov corespunde unui stil extrem de original de vorbire autodirijată în el Vocea "străină" împletită în discursul susținut de G G se dovedește adesea a fi aici cuvântul propriu al naratorului, uitat de acesta în momentul scrierii mărturisirii, deplasat de alte cuvinte, și totuși spărgând de ele Vezi și Vladimir E Alcxandrov, Nabokov's Otherworld, Princcton, Princeton Univcrsity Press , și urm Ciocnirea gemenilor care concurează asupra Loliței se întoarce la o altă sursă a romanului, filmul din al lui Jean Cocteau La Belle ct la Bete, menționat pe scurt de Appel în Dark Cinema al lui Nabokov ( , ) Nu pot intra aici în nicio analiză comparativă detaliată a celor două lucrări Voi nota doar următoarele Titlul filmului lui Cocteau este citat direct în romantismul din anexa la G G și Lolita (= "bcast and bcauty", ) Printre altele, împrumuturile lui Nabokov din această sursă includ, de exemplu: numele hotelului în care G G se întâlnește pentru prima dată cu Quilty C CINEMA OPTICA LITERATURII După cum afirmă G G , rezumandu-și confesiunile: "În mijlocul com-poziției [ ] mi-am dat seama că nu pot defila ["flaunt", ] living Lolita" ( ) Recrearea unui film într-o operă literară este asociată de Nabokov cu metempsihoza Pe parcursul complotului, G G încearcă să găsească o a doua Annabella în Lolita, pentru a direcționa din nou energia lui Eros spre unirea cu Psyche În intervalul dintre două izbucniri de dragoste, G G se cufundă treptat într-o boală psihică, devine bolnav psihic Dacă în originalul romanului Lolita este desemnată intertextual nesemnificativ ca "tu dragă" (vezi, de exemplu: p ), atunci în traducerea rusă ea este numită ( și mai departe) "draling", ceea ce indică titlul de Basmul poetic al lui Bogdanovich, traducând cunoscut, cu mijlocirea lui Lafontaine) mitul lui Cupidon și Psyche Intenţia lui G G de a intra în stăpânire pe Lolita adormită repetă motivul mitului şi al ramurilor sale literare: în plăcerile amoroase, Cupidon este Psihicul invizibil În interpretarea filozofică a mitului de către Platon ("Fedrus") (prințul fermecat este mânat de instinctul de vânătoare al lui Cocteau); motivul închiderii ușilor din castel înainte de execuția adversarului, pe care G G urmează să-l comită (cf în basmul filmului, cheia predată de monstru frumuseții) Pieptul lui G G este acoperit de păr gros, ca cel al omului-fiară din filmul lui Cocteau, dar această imagine vizibilă din opera lui Nabokov poate fi legată genetic și de filmul lui Mamulyan Doctor Jekyll și Mr Hyde Cu privire la relația homoerotică dintre regizor și actorul principal din filmul său, Jean Mare, Nabokov a răspuns numindu-l pe Quilty sodomit Dacă "For Happiness" servește drept început de paradigmă al romanului, atunci "La Belle et la Bete" este un obiect de controversă pentru Nabokov În filmul lui Cocteau, încercarea lui Avsnan, un pretendent obișnuit la mâna frumuseții, de a ucide monstrul nu se adeverește - Belle, care îl iubește, îndepărtează vraja de la prinț și el se combină în exterior cu adversarul său, păstrând abilitățile miraculoase În Nabokov, dragostea dezamăgitoare lipsește: pentru a scăpa de propria sa monstruozitate, G G trebuie să distrugă pe cineva care este și mai monstruos decât el În adaptarea sa cinematografică plăcută a lui Lolita ( ), Kubrick a răspuns și filmului lui Cocteau, învăluind castelul lui Quilty într-o ceață mistică luată de acolo Aceeași înfrângere a scriitorului în competiția cu văzătorul lui tsmati-zirovap în Disperarea lui Nabokov, unde eroul-romanier pierde în fața pictorului Molestarea unei fete adormite este visul unui pedofil și în Magicianul Cuvintele abordării timpurii a lui Nabokov față de Lolita sunt "draga" și "fericire" Faptul că ultimul dintre ei este legat de filmul Bauer este confirmat de o fotocopie în care apare odată - despre eroul poveștii se spune că "Încă nu a putut găsi focarul optic al fericirii" (citat din : http://www lib ru/NABOKOV/wolshbn txt) În același timp, "fericirea" articulează un aspect foarte transparent III În căutarea metempsihozei: "Lolita" și filmul lui E F Bauer "Pentru fericire" Eros este șoferul care conduce carul Sufletului; conducând prin America într-o mașină cu Lolita, GG aduce un omagiu modernizat acestei metafore Conform observației perspicace a lui A A Dolinin, Lolita moare la patruzeci de zile după moartea lui G G și astfel corespunde ideilor bizantino-ruse despre încercările de patruzeci de zile ale sufletului separat de trup (sursa lor este mărturia Sf Teodora din viaţa lui Vasile cel Nou) Spiritualizarea secundară eșuează GG Intenabilă este speranța lui de metempsihoză, care ar trebui să-i readucă bătrânului în copilărie petrecută pe Riviera În paralel, literatura, potrivit lui Nabokov, nu poate supraviețui unei noi nașteri, inspirându-se din arta tinerească a filmului Cuvântul artistic, indiferent de modul în care tratează pretextul filmului, combinându-și componentele într-un fel și altul, nu este capabil să se autodepășească pentru a întrupa o "fotografie în mișcare" Lolita este un roman anti-cinema și un anti-mit Avantgarde- în fața lui Nabokov și-a pierdut încrederea în cuvânt, căruia avangarda- i-a atribuit putere magică asupra lumii Deși Doctor Jivago a fost scris la sfârșitul întregii ere post-simboliste, acest text încă mai profesa o idee futuristă a omnipotenței creativității verbale Cinematografie "Magician" cu sursă literară - nuvela lui Baudelaire "La fausse monnaie" În Baudelaire, unul dintre cei doi prieteni îi aruncă cerșetorului o monedă posibil contrafăcută Înainte de a o întâlni pe fată, eroul lui Nabokov ridică o "monedă de nichel" de pe pământ, care, potrivit martorului evenimentului, "aduce fericire" Descoperirea se dovedește a fi un fals - violul se transformă într-un scandal - eroul ajunge să fie lovit de o mașină Tradiția literaturii "blestemate", preluată pe furiș în Magicianul, va ieși la suprafața narațiunii din Lolita (Despre alte antecedente literare ale povestirii lui Nabokov, vezi: Alexander Dolinin, Adevărata viață a scriitorului Sirin, Sankt Petersburg , și urm ) Suplimentând cele spuse deja despre calendarul romanului, nu este de prisos să acordăm atenție faptului că Valeria îl părăsește pe G G în anul creării Magicianului ( ) - text pe care Nabokov îl evaluează retroactiv, fiind cronometrat să coincidă cu gafa conjugală a eroului său, ca pseudo- "Lolita" Alexandru Dolinin, op cit , bolnav Mamă și fiică în filmul lui Bauer bolnav Caiet în mâinile lui Enrico Ill Enrico îl conduce pe orbul Lee pe scări bolnav Plecarea femeilor din Crimeea; în colțul ramei - Enrico bolnav coloane albe; doctorul vorbește cu Zoya bolnav Pielea unui urs polar, pe fundal este un Lee bolnav bolnav Pavilion vitrat pe ambele părți bolnav Enrico o portretizează pe Lee, imaginea îi arată chipul bolnav Sfârșitul filmului: ochii nemișcați ai lui Lee se uită în obiectivul unei camere de filmat CONŢINUT Cuvânt înainte A Contextul teoretic al filmologiei și I Logomateria, sau Despre relația dintre discurs și farmec II Cinematograful şi turnarea picturală B EVOLUȚIA LUMII PE ECRAN I Vedere dublă Cinemageneza ( - ) II Film autoreflexiv ( - ) sau Kinoglaz cu ghimpe III Medializarea vieții: din avangarda filmului mut la filmul sonor IV Omul și înlocuitorii săi pe ecranul sovietic: la evoluţia antropologiei filmului V Regizorul însuşi: despre cinematograful stalinist VI Paradisul mort al trecutului: semiotică arta cinematografică a anilor C Optica filmului a literaturii I Pretexte de film ale "Doctorului Jivago" II Romanul lui Pasternak și genul roman de film Aplicație Două articole necunoscute de Pasternak despre muzica de film? Muzica în cinema Muzica şi relaţia ei cu cinematograful III În căutarea metempsihozei: Lolita și filmul E F Bauer "Pentru fericire" Igor Pavlovici Smirnov SERIE VIDEO Semantica istorică a cinematografiei Corectură de A V Muratova Design de copertă de I Zakharov-Ross SRL ID "Petropolis" , St Petersburg, st B Monetnaya, , centru de birouri , camera , tel e-mail: info@petropolis-ph spb ru www://petropolis-ph spb ru Semnat spre publicare la Format x / b Hartie offset Imprimare offset Conv cuptor l Tiraj Ordinul Tipărită în tipografia "Grad Petrov" SRL Editura "Petropolis" , Sankt Petersburg, st B Monetnaya, ani 